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RESUMO

O trabalho considera a hipdtese da escultura se constituir a partir da instauracdao de um
litigio na matéria em operagao pela coexisténcia de diferentes visdes e interpretagdes
prospectadas, de um lado nos processos mentais e interpretativos do autor, de outro lado na
prospeccao da matéria em operacao. Para tanto este estudo estabelece o conjunto de
conceitos bdsicos que norteardo a investigagao e vao incentivar a prospecgdao, como o conceito
de desafeicdo, de estranhamento, de abducdo interpretativa, de fabulacdo, de fluxo e de
deriva resultante, desenvolvendo estratégias e procedimentos para lidar com o amplo
espectro que constitui o fazer escultérico ao operar a matéria e articular a irrup¢ao de

imagens, pulsdes e desejos que emergem agregados as abducgdes.

A construcdao metodolégica deste estudo se alicerca sobre duas vertentes. De um lado,
a Teoria da Formatividade de Luigi Pareyson, a questdo do litigio abordado no texto de M.
Heidegger, “A Coisa”; a questdo da abdugdo, originalmente de C. S. Peirce, por meio dos
estudos de Sami Paavola e Lorenzo Magnani e por fim o emprego do conceito de fabulagdo de
Lévi-Strauss. De outro lado, é um trabalho de poéticas que se alicerca sobre a fala, o
testemunho e a reflexdo em primeira pessoa de toda uma série de artistas, considerados

fundamentais para o entendimento das questdes que constituem e definem o fazer artistico.
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ABSTRACT

The work considers the hypothesis of the sculpture as been constituted on the
instauration of a litigation in the substance in operation of the coexistence of different visions
and prospected interpretations, from one side in the mental and interpretative processes of
the author, and from another side in the prospection of the substance in operation. For in such
a way this study it establishes a set of basic concepts that will guide this inquiry and stimulate
the prospection, such as the concept of desaffection, defamiliarization, interpretative
abduction, fabulation, flow and resultant drift, developing strategies and procedures to deal
with the ample specter that constitutes the making of sculpture while operating the substance
and articulating the eruption of images, pulses and desires that emerge connected to

abductions.

The methodological construction of this study is based on two sources. From one side,
the Theory of Formativity from Luigi Pareyson, the question of litigious as approached in the
text of M. Heidegger, “the Thing”; the question of the abduction, originally from C.S. Peirce, by
means of the studies of Sami Paavola and Lorenzo Magnani and finally the concept of
fabulation from C. Lévi-Strauss. On another side, it is a practice-based study and it is grounded
on the speech, the testimonials and the reflection in a series of artists, considered basic for the

understanding of questions that constitute and define the art making.
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Introducao

Ao iniciar esta pesquisa ha quatro anos, como ocorre com todo processo de longo
curso, formulei minhas questdes e defini inicialmente meu roteiro, mas o ponto de chegada é
sempre uma grande interrogacdo. Na ocasido estabeleci que a grande questdo deste estudo
seria a indagacdo acerca de como poderia ser o processo de transformacdo da matriz
conceitual do trabalho escultérico. O que poderia ser o disparador dessa mudanga? Deveria
transformar tudo? O que em meu fazer e em meu modo de pensar o trabalho deveria ser

abandonado? E o que deveria permanecer?

Essa indagagao sobre a alteragao da matriz conceitual, segundo meu ponto de vista, ja
implicava, a época do inicio desta pesquisa, em uma tomada de decisdao, que constituiu uma
das bases de lancamento desta pesquisa, que seria partir da premissa de que é possivel essa
alteracdo de matriz conceitual mesmo com a manutencdao dos mesmos materiais, processos

construtivos e métodos operacionais.

Aquele era um momento de reflexdo indistinta, na qual eu podia apenas identificar um
leque de insatisfacbes com o trabalho. Essas insatisfacbes eram bastante difusas, mas
apresentavam em comum um desejo de abertura do discurso para além daquele trazido pela
figura humana, que era meu objeto principal. Eu percebia que o foco nesse objeto trazia um
consequente fechamento do processo de obtencdo do trabalho, devido a este se limitar a

realizagdo dessa figura previamente imaginada e estudada.

Dentre as minhas diversas insatisfagdes com o trabalho eu ndo tinha tanto problema
com os materiais escolhidos; sentia com estes uma intimidade, como quem toca um
instrumento de longa data e se acostuma a pensar sua criagdo em termos dessa sonoridade
especifica e dos limites que ele apresenta. Porém, apesar de identificar a ocorréncia de uma
afinidade entre ideias, materiais e técnicas, eu ndao conseguia explorar conjuntamente esses

elementos do trabalho escultérico.



Se o conceito desenvolvido pelo meu trabalho na época era o que me deixava
insatisfeito e se todo trabalho implica um pensar sobre si mesmo, sobre sua prépria esfera
mental, entdo o que deveria acontecer com o meu pensar-fazer? O pensar-fazer que implica o
pensamento em agao sobre a matéria e também a matéria constrangendo o pensar. Como

separar essas duas esferas?

Se minha questdo entdo se resume a alterar a matriz conceitual, isso implica, em
primeiro lugar, um repensar o trabalho, mas logo a seguir sera necessario também tratar o
pensar-fazer, pois, como sdo totalmente interligados, nao existe alteragdo isolada em apenas
um deles. Apesar de constituirem um par composto, interligado, o pensar e o pensar-fazer de
todo modo sdo momentos distintos, e, portanto, no processo de alteracdo de um dos
componentes desse bindmio, posso observar as implicacdes no outro na medida em que

ocorrem.

Pareyson comenta acerca dessa indivisibilidade, pois “a intengdo formativa se define
como adocdo da matéria, e a escolha da matéria se efetiva como nascimento da intencao
formativa” (PAREYSON, 1993: 47). O que posso entdo considerar é o que fazer primeiro, que
neste caso momentaneamente seria o0 pensar, antes de ter de me dedicar ao outro, o pensar-
fazer. No processo de desenvolvimento sempre se dd o movimento pendular; assim, inicio por
esta parte, o pensar o trabalho, e depois espero para, no seu andamento, me voltar para a

outra indagagao, o pensar-fazer.

A matriz que eu procurava, no inicio da pesquisa, situa o trabalho em uma condigao de
incerteza em relagdo a seu futuro®, para uma solu¢do mediada ao longo do desenvolvimento
do trabalho, de modo que ele “(...) no curso desta operacdo inventa seu modus operandi, e

define a regra da obra enquanto a realiza, e concebe executando, e projeta no prdprio ato que

'y nogdo de futuro, aqui, diz respeito a trajetdria - expectativa versus descoberta — de constitui¢do individual de
um Unico trabalho: cada trabalho, ao longo de seu processo de constituicdo e obtengdo, gera uma linha de tempo,
que correspondente as transformagdes de sua constituicdo fisica e de seu arcabougo conceitual e afetivo. Ao
longo dessa linha se da o combate entre previsdo (realizar algo previamente ideado, sem futuro) e descoberta
(consolidar algo que emerge no fazer).



a realiza” (PAREYSON, 1993: 59). Essa matriz consiste em, ao definir a regra de realizagdo da
obra, ao realiza-la, fazer com que esta se volte ao jogo interpretativo® (jogo que é meu e, por

gue ndo, possivelmente de um observador qualquer também).

Sobre estas premissas; de que é possivel essa alteracdo de matriz conceitual mesmo
com a manutencdo de um mesmo uso de materiais, processos construtivos e métodos
operacionais e a de que a matriz que eu procurava consiste em colocar o trabalho em uma
condicdo de incerteza quanto ao futuro, montei minhas condicdes para a investigacdo e o

desenvolvimento da pesquisa.

Mas a prépria direcdo da pesquisa quanto ao trabalho escultérico em si andou de forma
diversa, até mesmo inesperada, a tal ponto que, revendo minhas perspectivas iniciais, observo
gue ganhei outras coisas que ndo estavam previstas em meu estudo inicialmente, e que
cheguei também a questionamentos que nem sequer eram imaginados por mim. Essas
alteracdes foram decorréncia da abertura e das experimentagdes vividas durante este periodo
de investigacdo. Os processos de criacdo artistica, ao longo do tempo, se transformam e
conduzem-me a ritmos e dire¢des diferentes; essas transformacdes abrangem desde aspectos
do processo de construcdo do trabalho até a prépria visdo de mundo, passando inclusive pela

interpretagdo da minha condigao como artista.

Essa mudanga tem também de envolver a identificagdo e o respeito a esses ritmos. A
transformagao do trabalho a cada momento, penso, tem de ser lastreada pela sinceridade na
correspondéncia com as visdes interiores, estas visdes sao lastreadas no que considero como

sendo os conceitos fundamentais, incluidos ai também as possibilidades de rupturas®.

Um dos grandes desafios de uma transformacao é o de estabelecer o que é fundamento

‘0 jogo interpretativo é o ato de reconhecer, entrever outras situagdes, associatividades e alusGes na obra em
andamento e buscar uma articulagdo que sintetize essas varias visdes em uma totalidade multiplice e ambigua.
Trata-se da produgdo de fabulagdes. A interpretagdo baseado em formas é associativa, e estabelece uma conexao
mental a partir da forma escultérica entre os pensamentos, os sentimentos, as ideias ou sensacdes.

3“0 artista deve expressar a si mesmo! Expressar a si mesmo diretamente! Ndo seu gosto, sua educagdo,
inteligéncia, conhecimento ou habilidade”. Carta de Schoenberg para Kandinsky . (ROSS, 2009: 71)
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pessoal, estrutural, e que se desenvolve talvez com um ritmo mais lento e num tempo mais
longo. Essa descoberta é também um dos objetos desta pesquisa, verificando que elementos
estdo na base de meu conceito de producdo artistica e de como se defina o objeto artistico
para mim. De outra parte a identificagdo do que é incidental, conjuntural (mais maledvel),
daquilo que pode ser varidvel, desde que ndo entre em contradicdo com minha base de
conceitos e que, portanto, pode ser mais facilmente alterado pela experimentagao. A partir
destas transformacdes e experimentacdes, do conjuntural vou poder alavancar o processo
mais profundo de transformagdao dessa interagdo, agora envolvendo o estrutural e o

conjuntural, por isso a decisdo de manutenc3o dos fazeres até agora desenvolvidos®.

Por meio da andlise de minha produgdo anterior e a desenvolvida nesta pesquisa, busco
as relagdes entre as possibilidades ndo exploradas totalmente naquele momento. Quais sdo as
propriedades da matéria escolhida para o meu trabalho escultérico e quais as possibilidades

permitidas pela forma de uso desses materiais quando submetidos a um pensar-fazer?

Minha decisdao, que inicialmente era intuitiva, de permanecer com os aspectos
operativos, os materiais e as formas de uso dos materiais®, pois estes permitiam naquele
momento uma possibilidade maior de discurso escultérico do que ocorria na pratica poderia

entdo ser um ponto de entrada para o desenvolvimento da pesquisa.

Assim uma outra das premissas desta pesquisa é a de que, em minha praxis escultérica
na época, existia um descompasso entre o pensar-fazer na matéria escolhida e as minhas
intengdes. Esse desacerto é que demonstra a necessidade de adequacdo entre esses dois

“"

componentes, pois “... a matéria entra no processo artistico somente enquanto ela pde a

prépria natureza a disposicdo da inten¢do formativa...” (PAREYSON, 1993: 47), e ndo era isso o

* Com relagdo ao universo do bricoleur primitivo, Lévi-Strauss afirma que: “Seu universo instrumental é fechado, e
a regra do jogo é sempre arranjar-se com os ‘meios-limites’, isto é, um conjunto sempre finito de utensilios e de
materiais bastante heterdclitos, porque a composicdo do conjunto... é o resultado contingente de todas as
oportunidades que se apresentarem para renovar e enriquecer o estoque ou para manté-lo com os residuos de
construcdes e destruices anteriores.” (LEVI-STRAUSS, 1989: 33)

> A forma de uso n3o se refere ao emprego dos materiais, mas sim ao complexo que articula os materiais com
uma forma de pensamento que se desenvolve e influencia esse mesmo emprego.



que ocorria.

Ao longo destes anos de pratica escultdrica, iniciados em 1979, moldei essa intimidade
e interatividade na operagdo de formalizagao e no uso de determinados materiais. Isso se
traduziu em uma facilidade de pensar o trabalho escultérico a partir desse conhecimento
acumulado sobre esses materiais escolhidos (apesar de ter experimentado diversos outros
materiais, foram estes que permaneceram) e, por que nao dizer, recolhidos ao longo destes
anos, pois sempre acabei topando com os materiais um pouco por acaso, um pouco por busca.
Eu conhecia ja as formas de esses materiais serem operados (o que ndo quer dizer que tivesse
chegado aos seus limites, ou que os mesmos fossem finitos), pois as relagdes entre o pensar
um trabalho e as formas de pensar-fazer esse trabalho alargam os limites estreitos do material
e das possibilidades de se operar sobre ele; dai dispunha de uma intimidade de trabalho: um

acoplamento entre o pensar e o fazer.

Como ja foi colocado em uma de minhas premissas, os materiais e as formas de operar
desenvolvidas até entdao me permitiam ir além da mera realizagdo de ideias preconcebidas — a
realizacio fechada dentro de um esquema rigido de desenvolvimento do trabalho. E
justamente por causa dessa vinculagdo entre ideia e fato realizado que acontecia esse
represamento de todo um desenvolvimento do trabalho desde que fosse mais ligado ao
processo. Entdo como sair de um processo de concepgdo que tinha a intengao de executar
uma ideia/imagem previamente descoberta e que nascia independentemente dos processos

operativos e, e mesmo assim, subordinava-os a sua realizacdo?

A partir dessa compreensao é que decidi investigar o que, em um primeiro momento,
podia ser alterado em minha rotina estabelecida de trabalho®. Ou seja, tratava-se da escolha
de repensar o trabalho, deixando que de alguma maneira isso alterasse também o modo de

pensar-fazer, pois algo enfim deve vir antes; Qual deles — o pensar, ou o pensar-fazer —

6 Segundo o conselho dado por Clement Greenberg para Anthony Caro em entrevista com Paul Moorhouse: “If
you want to change your art change your habits” (Se vocé quiser mudar seu trabalho mude seus hdbitos]
(MOORHOUSE, 2005 : 14).



reclama urgéncia nessa alteragao? Claro que essa pergunta é retdrica, pois nao acredito, como
ja afirmei antes, que possa variar apenas um dos componentes do processo; o pensar (que
considero mais estrutural) e o pensar-fazer (que considero mais conjuntural). Em meu caso,
com a decisdo de centrar-me inicialmente no pensar-fazer o trabalho (de certo modo este
conjunto de insatisfacdes que intuitivamente pressentia, desde o final dos anos 80 ja eram
uma forma de buscar um outro pensar), eu estou apenas decidindo de quem serd a
precedéncia nesta pesquisa, pois as alteracdes vao ter implicagdes logo a seguir no pensar

também.

E essa condicdo que conduz a minha grande questdo, de como romper esse circulo
vicioso (a ideia-forte e a realizagdo mecanica) e propor um circulo virtuoso (a busca da forma-

forte, a prospeccdo no trabalho). Esta é a alteracdo da nocdo de futuro no trabalho.

Uma hipotese formulada aqui advém da tentativa de formulagdao de uma classificagao
gue reunisse a maior parte dos trabalhos que eu havia realizado até o momento e que, ao
coloca-los em comparagao, me permitisse extrair mais uma vez uma diregdo a investigar. Essa
diregdo a investigar se encontra tipificada com a proposta de mudanga que ora fago. As duas
formas antitéticas decorrentes da classificagao realizada sao definidas a seguir. A primeira, que
eu adotava no processo do meu trabalho no periodo inicial, implica a existéncia de uma ideia,
nogao ou imagem do que fazer que entdo conduzia o processo, submisso, de obtengao
escultorica; trata-se do que chamo aqui de trabalho determinado pela ideia-forte. A segunda é
onde vou buscar, na alteragao da matriz, a viabilidade de um procedimento que leve a
descoberta do trabalho no seu préprio processo de obtencdo; trata-se do que chamo aqui de

trabalho orientado para a obtengao da forma-forte.

Como em todo processo com o movimento pendular sucessivo, meu procedimento de
pesquisa, que questiona o meu pensar a escultura vai logo a seguir voltar-se sobre a forma de
pensar-fazer o trabalho, que por sua vez ja se liga a forma de uso dos materiais, o que serd
tratado mais extensamente adiante neste trabalho. Neste momento, trata-se de apenas

afirmar o foco momentaneo do trabalho na questdo da descoberta do trabalho no seu proprio



processo de obtencdo, conforme acima colocado.

Daquela pergunta basica sobre a alteragdao da matriz decorre uma série de perguntas
secunddrias. Para onde ir entdao a partir da alteragdao de matriz conceitual? Para onde olhar no
processo de obtencdo? Que proposicdes sdo necessdrias para obter tal alteracdo? Como deve

se desenvolver esse processo de mudanga?

Vejo agora, ao longo deste tempo, que a minha intengdo inicial, ainda valida, se foca na

abertura do trabalho de forma ampla, abertura que se distribui em varios niveis, buscando:

e uma escultura’ mais aberta como processo que se descobre no fazer,

e uma escultura aberta no sentido de estar situada em uma condicdo ambigua de

leitura, interpretacao e entendimento, e também

e uma escultura aberta como futuro, aceitando qualquer caminho que ela venha a

tomar nesse processo, ndo mais fechada em sua condicao inicial.

A énfase da abertura proposta nesta pesquisa sera em um trabalho que, mesmo
partindo de algumas ideias iniciais, ndo contenha previamente sua solugdo, fechada para si e

para a continuidade, com uma visdao definida de onde chegar.

Portanto, neste estudo o foco sera sobre a pesquisa do desenvolvimento dessa matriz
conceitual, de forma que o pivot de giro, o lugar fixo (momentaneo) de onde operar essa
alteragdo, serao os fazeres e as operagdes sobre a matéria a partir das visdes identificadas nela

(o pensar-fazer). As mudancas propostas no estudo vao ocorrer inicialmente na busca de outra

" 0 termo escultura como utilizado aqui nesta pesquisa é entendido no sentido mais amplo possivel, em que ele
vai contemplar as trés tipologias basicas (ou formas de existéncia da escultura), que identifico em meu trabalho e
que serdo detalhadas mais adiante no texto: o totem, a paisagem e a instalagdo. Essa divisdo diz respeito a forma
de relacdo proposta, segundo minha interpretacdo no curso do processo de obtencdo. Sao tipologias que tém
uma definicdo interna, de atelier, pois cada uma delas se coloca a percepcdo de forma diferente, propondo-se
como forma diferente de interacdo e fruicdo. O estabelecimento dessas categorias também parte da premissa de
gue todas as trés compartilham caracteristicas comuns que se encontram em ‘doses’ diferentes segundo o caso
em questdo. A paisagem (estar 1a) me demanda que eu me projete naquele lugar, como uma maquete. A
instalacdo (estou dentro) me circunda e abarca criando uma ambiéncia. O totem me confronta (como um
individuo) como uma outra forma frente a mim.
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condugdo do fazer, ndo mais imprimindo ideias na matéria e sim prospectando na matéria,
. 8 9 . . . ~ ’
enquanto coisa® em andamento®, o que ali possa existir, para entdo fechar o circulo,
comparando e articulando a prospecgao feita com o pensar pré-existente e dai reiniciando
novamente. Esta é uma forma de poder me dedicar a repensar essa matriz conceitual do
trabalho: em um primeiro momento, vou me centrar nos processos interpretativos™ e nas
formas de incentivo dessa interpretatividade oriundos do fazer escultérico, utilizando entdo
inicialmente alguns dos procedimentos, (o pensar-fazer) ja estabelecidos em meu fazer

escultorico.

As propostas que norteiam o processo de alteragdao tém de se pautar no fundamento de
gue, uma vez instaurada a mudanca, o trabalho ndo pode se constituir por uma mera
realizacdo da coisa inicialmente concebida; ele tem um percurso a seguir, ele ndo deve ter um
fim em vista. E, portanto, um trabalho de buscar o obscuro, o ndo-definido, o que desvia de

gualquer rumo pré-estabelecido e que vai ser achado ao longo desse trajeto.

A mudanga de matriz conceitual proposta nesta pesquisa se dara com base nas duas
categorias identificadas em minha classificagdo (a ideia-forte e a forma-forte), considerando
primeiramente o pensar-fazer (como proceder para chegar) e posteriormente o pensar (aonde
me dirijo). As minhas mudancas inicialmente vdo ocorrer no modo de proceder do pensar-
fazer escultérico, mas paulatinamente vao contaminar o pensar também (pois um ndo existe

sem o outro). Assim, num primeiro momento a mudanga vai atingir as etapas mais proximas,

8 Nesta pesquisa, o uso do termo “coisa” é associado ao trabalho ainda buscando seu modo de existéncia, dai o
termo coisa-em-andamento, que poderia ser entendido como coisa porque em andamento. Esse termo é
vinculado ao texto de Martin Heidegger (1975: 163) “A Coisa” acerca da coisa e de sua ligagdo com a defini¢do
etimolégica, no alemao, das ding, termo que sera melhor explanado adiante.

® Mais uma vez é reforcado o centro dos estudos no fazer e na leitura interpretativa que seja vinculada ao
processo de construgdo do trabalho. A leitura como obra final ndo é encarada como sendo objeto deste estudo,
apenas aquela que é feita com objetivo de gerar agdo constitutiva sobre a coisa em andamento.

10 por processo interpretativo, que me deterei nos capitulos seguintes, quero dizer o complexo
associativo/interpretativo de imagens e idéias que acompanham e que continuamente interpretam o fazer
escultdrico, identificando (associando) formas e atribuindo sentidos a estas formas, gerando passados para elas e,
portanto, a partir dai imaginando futuros. Nesta fase de configuragdo ndo existe dominancia de uma ou outra
idéia, é na articulacdo, no adensamento e no passar do tempo que estas interpretacGes podem se consolidar no
trabalho.



mas na continuidade vai alterar além da cota inicialmente imaginada por mim.

Como resultado das premissas de abertura, ha também um flerte maior com o
emergente (o intuitivo? o instintivo? o ndo planejado?), instrumentalizado como fabulagdo
acerca do trabalho, que passa a se apresentar como marco fundacional para a descoberta da

forma. Isso, por exemplo, ndo era previsto em minha proposta inicial.

O emergente, a ideia/imagem que surge, ndo sera mais aplicada ao processo escultérico
inicial, como era inicialmente com a ideia-forte, apenas como afericdo de similaridade de
solugdo com a ideia original, quando a forma obtida na escultura deveria passar pelo teste de
verossimilhanga com o projetado. As idéias e visdes emergentes serao obtidas nessa pesquisa
como resultado de um método de prospeccdo de visGes interiores (a interpretatividade
baseada em estratégias abdutivas). Tratando-se de um processo de atencdo e busca, essas
ideias/imagens, uma vez aceitas temporariamente no trabalho, passam a ser escrutinadas no

seu desenvolvimento, dificilmente restando conformes com sua condigao de aparecimento.

Esta alteragdao de uso das imagens prospectadas envolve um reconhecimento das
caracteristicas e limitagdes da minha construgao inicial, baseada na hegemonia da ideia-
forte!*. Esse reconhecimento, portanto, como estratégia compensatdria, j4 dentro dessa
alteragdao de matriz, vai atribuir uma importancia progressivamente maior ao que se

desenvolve a minha frente, ao processo de obtencao, ao trabalho em andamento.
Podemos esquematizar da seguinte forma os dois tipos de construgao em questao aqui:
Ideia-forte = quer dizer > agdo afirmativa sobre a matéria passiva.
Forma-forte = quer dizer = ac¢do indagativa sobre a coisa em andamento.

Na ideia-forte o processo é apenas um procedimento executivo que leva de forma

11 . : D .
Essa construgdo de todo modo representa uma predisposicdo minha a pensar o trabalho a partir de certos
fundamentos oriundos inclusive de minha formagdo académica.
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sucinta até a realizagdo pretendida. E mais uma situa¢do pronta que aparece com as partes ja
ajustadas previamente a acdo. E ideia-forte porque o processo de trabalho se d4 de forma

interna na mente que o concebe.

A forma-forte se dd no externo e dai a énfase no processo, pois é onde ela aparece e
subsiste. Aqui as pecas nao se ajustam ‘naturalmente’. Ndo ha solugdo escondida e, portanto,
havera o litigio: na medida em que nao existe mais uma ideia-forte, a coisa sera variada e essas

ideias/imagens se baterdo pela hegemonia e pela dominancia.

O processo que busca forma-forte ndo é apenas uma inversao de sentido, passando da
imagem mental para a sua impressao na matéria; € uma alteragdo de pensar, pois isso
demanda um processo continuo de acdo de indagacdo e leitura. O processo ndo é mais
subordinado, mas sim protagonista. Para o processo ser protagonista, também o valor
atribuido por mim as ideias/imagens e mesmo as formas a frente tem de ser relativizado, dai a
necessaria acdo de desafeicao. J& que nao consigo mudar o fato de ter uma forma de
pensamento artistico construido a partir das imagens ou ideias, necessito de instrumento

adequado para nado ser arrastado pelas paixdes.

E a partir da relativizagdo dos afetos que vem a identificagdo de quais questdes estio
envolvidas no trabalho. Essa identificacdo vem também a partir da admissdo de que as coisas
envolvidas ndo se ajustam automaticamente, como num quebra-cabeca, que tem uma solucdo
pressuposta pensada previamente por alguém, mas apenas escondida. A partir disso, meu
trabalho passa a ser também uma ag¢do de coordenagdao entre as diversas e emergentes
idéias/visdes. E o conceito de litigio que vou utilizar e que é decorréncia desse abaixar a guarda

da ideia-forte.

Se ndo hd mais uma ideia-forte dominante, quais outras ideias sdao possiveis de ali
encontrar? Que outras ideias estdao ali acontecendo neste mesmo instante? Que outras novas
ideias posso fazer aparecerem ali? Como posso fazer aparecer ideias novas? Por abducdo? Por
estranhamento? Dai a necessidade do desenvolvimento de estratégias que levem a descoberta

(o revolver o fundo do lago). E o que fazer com as ideias que sdo identificadas ali? Como e com
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quais procedimentos vou buscar a integragao, a alteragdao ou a exclusdao dessas novas

fabulacdes?

Em relagdo as expectativas que conduzem o trabalho, isso se dara menos na
reafirmagao das ideias iniciais e mais na instituicdo de uma énfase no estranhar
(estranhamento como colocado por Viktor Chklovsky'?) e no prospectar, por meio desse
estranhamento, o trabalho em desenvolvimento. A forma'® mais aberta & interpretacdo é
resultante de um processo de percepc¢ao e associacdo, também ele mais aberto — que nao seja
apenas um olhar para identificar (ver) o que ja se espera ver, mas um olhar prospectivo (o que
pode estar ali no trabalho e que eu ndo percebo), que vai acabar gerando uma condicdo

diversa, do colocar-se (como autor) em relacdo ao fazer escultérico.

O exercicio de prospectar na coisa em andamento (chamarei assim o trabalho ainda em
mutagdo e constituicdo) implica um processo de “escuta”, de busca do sentido emergente, e,
se ndo se caracteriza por uma inversao do sentido, pelo menos necessita de uma inversdo da
hierarquia, da ideia para a coisa em andamento. Esse processo de escuta (que na verdade se
constitui em um processo de interpretacdo), por meio do qual se dd a investigacdo da coisa em
andamento, apoia-se, portanto na capacidade de fabular*, de propor conexdes. Trata-se do
processo de fazer “irem juntos”, como comenta Lévi-Strauss (1989: 24) a respeito das
conexdes feitas de modo a gerar uma forma de causalidade, uma “ligacao hipotética” entre

dois fatos que estdo aparentemente dissociados (por exemplo, a forma de dente de uma folha

12 Existem varias tradugbes do termo “Ostranenie” de Viktor Chklovsky em “A Arte como Procedimento”, um
texto de 1917 (AZEVEDO, 1970: 45). Em alguns casos, o termo é traduzido como singularizagdo, ou
desfamiliarizagdo, e em outros é traduzido por estranhamento, que prefiro aqui utilizar. Ainda que o termo
“estranhamento” tenha parentesco e uso em outras disciplinas, me soa mais adequado a impressdo a ser obtida
no curso do processo de desafeicdo e obtencéo.

13 Neste caso trata-se da forma perceptiva (impressdo da forma). Sigo a definicdo de Adolf Hildebrand que
distingue forma como sendo aquilo em um objeto que é independente de sua mutdvel aparéncia. A forma
perceptiva depende da forma visual, que depende de iluminagdo, do espaco ao redor, do ponto de vista mutavel
etc. (HILDEBRAND, 1932: 36).

1% “the only way you can make that so-called wayward cube interesting is in its relationship to what’s around it or
in the context of the situation in which it’s presented. That’s why | use templates, it’s my justification: It’s not a
cube, it stands for something else. Ultimately, some people say, “That’s a cube.” “Well, for God’s sake, no, that’s
the symbol for a chair or a table...” (laughter) “See, it says so right there!” It all changes within many contexts.”
Barry Le Va by Saul Ostrow, BOMB 60/Summer 1997.
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de uma planta, como sendo indicativo de que a planta tem eficacia para curar dores de dente),
mas que sdo corroborados pela eficiéncia no uso da associacdo. Em meu caso, essa eficiéncia
da associagdo se dard na medida em que essas fabulagdes gerarem movimento,

guestionamentos e novos direcionamentos.

Quando se investiga a coisa em andamento por meio do processo de escuta e de
fabulagdao, o fazer para tornar-se alterado deve dar-se num prolongamento da extensao
temporal da condigdo de coisa. Ha, entao, uma permanéncia por tempo maior da situagao de
transitoriedade (temporariedade), na qual o trabalho muda continuamente, colocando-se ndo
mais como um objeto com vistas a uma condicdo final, mas sim como um objeto que é
colocado a indagagdao continua. Procedendo-se desse modo ocorre o distanciamento em
relagdo as ideias iniciais do trabalho, o chamado processo de desafeigdo, um esfriamento das

expectativas, proposto no trabalho pela interpretatividade.

Essas minhas fabula¢des nao sdo diretrizes ou designac¢des para fruicdo ou ainda modos
de fruir “corretamente” o meu trabalho. Sao pontos de vista e elucubragdes que acompanham
(as vezes precedem) o fazer, que se tornam essenciais na construcdo de sentido do trabalho e
gue utilizo para conduzir o meu pensar ao longo do seu processo de constituicdo. Elas ndo sdao
proposicdes de leitura geral para o trabalho, elas sdo relatos do percurso trilhado, de como
procedo no pensar e no pensar-fazer. Elas ndo tém ares de explanagao correta ou adequada,
mas se colocam apenas como alusdes a possiveis rotas. Posteriormente em capitulos
subsequentes vou buscar analisar como conjunto esses procedimentos e fabulagdes, mas

sempre segundo a perspectiva do atelier, da pratica que define uma tese em poéticas.

Durante esse processo de busca que conta com o emergente, as demandas oriundas
das fabulacdes e da acdo sobre a matéria, ndo se ddo de forma coerente e concatenada, elas

necessitam de uma articulagao que esta implicada nesse fazer.

A articulacdo, por seu turno, ja traz uma nocdo de litigio (a ser desenvolvida na
proposicdo), e este litigio ndo se trata apenas de direcdes opostas e coexistentes que devem

achar seus caminhos na coisa em andamento, mas de um lugar entre essas varias direcdes,
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opostas, a serem impressas no trabalho. O litigio entdo ndo é entrechoque (e menos ainda a
extincdo desse choque) de diferentes visdes ou coisas; o litigio como condicdo resolvida é o
vazio, é o que cai entre as ideias/imagens contendedoras, ndo as eliminando, mas articulando-
as. O litigio, portanto, é o lugar que se forma entre as diferentes contendedoras®; afinal, ele
nao pode ser nenhuma delas em particular, pois se ele € uma das imagens contendedoras,
entdo nao ha litigio e sim predominio. O litigio é a zona escura entre elas, e para reforgar isso

as coloco junto (em um mesmo trabalho) também para gerar essa zona escura.

Portanto, o que emerge é a hipdtese deste estudo é de pensar o processo de obtencao
do trabalho como a instauragdo de um litigio, que vai ser clareado pela desafeicao que é
permitida pela extensdao temporal. Esse litigio é alimentado pela prospeccdao que é feita pela

interpretatividade que guia essa nova perspectiva.

Desse modo, penso encontrar uma possibilidade de resolucdao de meu trabalho nessa
condigao de ambiguidade obtida pela convergéncia dessas fabulagdes em uma forma-forte,

gue se contrapde a ideia-forte, pois s pode ser obtida na forja do fazer.

O modo de tratar esse conjunto de fabulacdes, de articular essas varias diregdes
opostas, vem da desafeicdo. E essa desafeicdo que permite o esvaziamento da ligacdo com as
ideias que surgem e isso é obtido por meio da extensdao temporal, do prolongamento do
tempo de gestacdo do trabalho. E também desse decorrer do tempo que vai se produzir a

desafeicao.

A afeicdo, conforme utilizado aqui, diz respeito ao fato de que as ideias/imagens tém
uma contraparte arraigada em meus processos afetivos e simbdlicos, que complementam
essas ideias/imagens. Muitas vezes as ideias/imagens ndo funcionam para o trabalho em
andamento, e a afei¢cdo impede a sua aplicagdo mais critica (ou a sua retirada), ou mesmo inibe

a capacidade de transforma-las, de fazé-las servir para chegar a outras situacdes que nao as

15 s e .

Esses elementos em litigio, que na escultura ja se iniciam pela luta contra a gravidade, podem se estender a
interpretagBes, conceitos, também dualidades entre estrutura e superficie, entre interior e exterior (o
aninhamento — uma coisa dentro da outra), entre fragmento e totalidade etc.
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imaginadas em seu aparecimento. O processo de descoberta é apenas relativo ao surgimento
dessas outras situagdes; o aproveitamento ou ndo dessas situacdes é funcdo da desafeicao,
gue permite a flexibilizacdo e a exploracdao dessas descobertas no trabalho. A afeicdo gera o
desejo, e este, a imobilidade, que pode atrofiar o potencial das ideias/imagens, pois essas
ideias/imagens parecem emergir no processo de trabalho, mas muitas vezes ndo pertencem ao
trabalho em questdo, podendo corresponder a desvios para outros trabalhos que nao

necessariamente aquele em curso.

Quando exteriorizo — expresso — tais ideias/imagens na coisa em andamento, ainda vejo
(como uma espécie de projecdo) sobre a coisa em andamento todo o complexo mental e
afetivo que cerca a ideia e que se constitui no seu aparecimento, mas que nao esta presente
na coisa. Essa projegdao pela afeicdo me impede de ver o que se constitui a minha frente. A
coisa em andamento, ao receber o conjunto de proje¢des mentais que complementam a
existéncia mental interna da idéia, é também o lugar de embate, entre estas idéias a andlise e
a interpretagdo. A desafeigdo vai “apagar”, ou pelo menos esmaecer, essa proje¢ao sobre o
trabalho e possibilitar que o olhar pouse sobre a coisa em andamento e veja sua presenca,
analise a descoberta, para dai, entdao, poder fazer sua prospeccdo. Claro que ndo existe um
processo frio, objetivo e distanciado de apreensao e andlise das formas ao nosso redor. A

desafeicdo visa apenas a baixar a temperatura dos afetos.

Outra possibilidade, que sera descrita em capitulo subsequente, e que vai ao encontro
da desafeicdo é o exercicio do que denomino falso-fruidor'®, condicdo obtida pelo artista
através do estranhamento de seu processo. O processo desse modo é visto como motor,
sendo ele outro dos meus focos. O entendimento dessa alteragdo de dinamica, da aplicacdo de
um ideia-forte a nog¢do de escuta do trabalho na investigacdo local da condi¢do de forma-forte,

é que vai me levar a nocdo de fluxo — que se liga as no¢des de transitoriedade, recursividade,

'8 0 conceito de falso-fruidor é um artificio a que recorro para exemplificar o deslocamento necessario; afinal, na
condigdo de autor, ndo existe possibilidade de cumprir essas condigdes de deslocamento sem recorrer a
esquizofrenia, o que ndo é o caso em questdo. O conceito de falso-fruidor serve para pontuar ou ilustrar a
necessidade de alteridade nessa observacdo do trabalho.
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abdugao, associatividade e interpretatividade. A partir desse processo de falso-fruidor, no lidar
com o caldo quente de imagens na constituicgdo do trabalho, os sentidos diferentes que

surgem sdo continuamente prospectados na coisa em andamento.

Isso faz com que a coisa em andamento venha a ser representada — em um grafico que
contenha também a dimensao temporal da imagem — como se constituindo de uma série de
pontos de passagem (instancias, nds ou encruzilhadas) no fluxo do tempo e no fluxo de
constituicao da forma. Isso praticamente transforma o trabalho em um continuo vir-a-ser
(fluxos e ciclos), como uma forma de histdria/trajetéria de vida do trabalho em questdo, que
contém todos os seus diferentes nds que o constituiram e que o levaram até a situagao ali
colocada. Essa representagdao conteria mesmo todos os outros nds que poderiam ter sido
desenvolvidos e que levariam o trabalho para outras situacdes, diversas, que por op¢dao nao

foram exploradas.

A metafora visual dessa representacao grafica de todos os futuros possiveis a partir de
um ponto de partida determinado de um trabalho qualquer seria de um rizoma. A palavra
“rizoma” tem uma conotacao vinculada ao pensamento Deleuziano, mas aqui, como afirmei, é
apenas uma metafora visual que explane essa situacdo e, portanto, muito mais vinculada a
botanica'’. Essa metadfora visual me serve como lembrete de que o processo tem de
permanecer aberto em sua complexidade pelo maior tempo possivel, em um exercicio de

maturagao e experimentagao que venha a prevenir o atalho para as situagdes imediatas.

Talvez no meu processo atual eu busque aumentar a frequéncia dessa condigao de né
ou encruzilhada, onde, durante a longa etapa de constituicdo da coisa em andamento, eu

possa identificar a presenga de uma ou mais leituras (interpretagdes) coincidentes sobre a

0 termo “rizoma” ndo vai além da representacdo de uma condi¢do de possibilidades a partir de um ponto
inicial (portanto arborescente). Esse termo serve para reforgar, em meu caso, como sdo representadas para a
minha consciéncia as possibilidades implicitas (as aberturas implicitas) no trajeto de obtencdo escultérica. Uma
vez que quando olhamos da frente para tras, para o passado de uma construcdo artistica qualquer pode ter a
idéia, enganosa, de que aquele percurso trilhado seria o Unico possivel de chegada a uma condicdo de solugdo da
escultura.
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coisa. A essa condicdo eu chamo de né ou encruzilhada, pois a coisa continua uma sé, mas se
podem ver momentanea e contemporaneamente as varias vertentes interpretativas — os
dobramentos ou fabulacdes — ali presentes, que poderdao entdo ser articuladas ou
abandonadas. E o entroncamento que coloca uma condi¢do de ambiguidade que, uma vez
articulada na constituicao da coisa, leva o trabalho para fora dos rumos até ali colocados

estabelecendo uma deriva.

A deriva é um deslocamento do futuro previsto a partir de um determinado instante. Ao
estar sempre vinculada a uma ideia, imagem, intuicdo e mesmo fabulacao, todo proceder, no
processo de construcdo artistica, pressupde um futuro, que é representado por essas imagens,
ideias em potencial, etc., e, portanto, tem estabelecida uma tensdo de determinacdo das acdes
futuras em fungao da realizagdo dessas ideias e imagens. A deriva é a possibilidade de
alteracdo de futuro (evitando a previsdo, que nada mais é do que uma pré-visao, a ideia-forte)
em relagdo a essas expectativas, € a inclusdo de mais um elemento de instabilidade no

processo.

Reunindo esse conjunto de inferéncias elaborado até agora, eu diria (como hipdtese-
base) que considero o fazer da escultura (a operacdo sobre a matéria escolhida) como a
instauracdo de um litigio entre as varias possibilidades interpretativas ali convergentes —
incluindo-se em um segundo momento os litigios relativos aos materiais, imagens, pulsdes e
desejos — e que requerem uma mediacdo autoral. Essa mediacdo serd regulada (ndo resolvida)
por meio da resposta escultorica a esse litigio pela constituigao do que chamo de uma forma-

forte, tornando presentes esses diversos nds na coisa.

A condi¢do da forma-forte, como uma configuracdo®, que ostenta ter algo em si, que

18 Richard Deacon, comenta sobre alguns de seus objetivos em uma entrevista: “/ think that when we look at art,
one of the things we want to do is to attribute meanings. ...This is a mode of transaction which at its simplest is to
do with a certain kind of recognition—we recognize that something resembles something else. ...The question for
me is whether resemblance can be detached from objects. That quote about the drawings has to do with trying to
work out whether the conjunctions of resemblance, looking like, reminding of, referring to, are simple associative
categories or whether they refer to something else.” entrevistado por lan Tromp Revista Sculpture, November
1999 —vol. 18 n. 9.
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da todas as pistas, € um ponto, uma condicdo da forma em que ela contém — ou anuncia
conter — um enigma, uma afirmacao, uma declaracdo explicita de que ser segredoso é a
culminagdo pretendida neste momento. Summers (2003: 258) vai definir configuragdo como
designio, como algo apresentando clara impressdao de ter sido pensado e executado por
alguém com algum designio, ainda que desconhecido. Para Summers, a configuragdo é a
disposicao evidente de um artefato de aludir a um fim pelo qual ele teria sido feito. Nesta

defini¢cao de configuragao, encontro afinidade com a escultura que procuro desenvolver aqui.

O que procuro é mais uma escultura que fornega uma auséncia, e que, portanto,
necessite de uma indagagao e uma interpretagdo, do que uma escultura que requeira apenas a
fruicao da presencga fisica da forma. Para a obtengao desse resultado, avalio alguns aspectos de
minha concepgdo acerca do andamento™ do trabalho, observando quais procedimentos
existentes no processo de trabalho podem suscitar a constituicdo do discurso e o
aparecimento de uma forma mais pregnante, a forma-forte. Trata-se do processo de
investigacao e busca. Decidi avaliar minha concepgdo acerca do andamento do trabalho
porque a instauracdo do litigio acontece, entre outras causas, pelo decorrer do tempo, que faz
com que, até mesmo no coabitar dos trabalhos no atelier, meu olhar possa estabelecer uma
relagdo mais parceira, curiosa e investigativa com a possivel obra nascente e as outras ali
existentes. Isso sera exemplificado em alguns casos mais adiante na analise dos trabalhos, por

exemplo, como no “Templobrasdo”(fig.46) ou mesmo na “Chaminé ao Vento”(fig.43).

Para chegar a esse olhar sobre a obra, é necessdario identificar e sistematizar um
conjunto de processos, procedimentos e recorréncias, que, retirados de meu trabalho
escultorico e submetidos ao escrutinio deste estudo, tenham de vir a ser reaplicados de volta
em meu fazer. Utilizarei, entdo, esses processos de forma consciente para gerar uma melhor
compreensdao da praxis escultorica e obter uma forma mais complexa, desse modo

funcionando, estes trabalhos que desenvolverei como teste de pertinéncia e mesmo de

1 Andamento tem a ver com tempo e com o desenvolvimento no tempo, podendo ser rapido, moderado, ou
lento; diz respeito aos ritmos de evolugdo do trabalho.
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consequéncia®® do meu processo analitico.

Neste momento de incertezas, alguns fardis se fazem visiveis para mim nesta nova
terra. Mesmo que ndo constituam portos obrigatérios de passagem do trabalho, eles
funcionam como balizas e fardis que apontam situagdes com as quais me identifico e nas quais
encontro afinidades e cumplicidades. Entre essas varias balizas, identifico trés artistas (Barry Le
Va, Gego e Richard Deacon) com quem sinto afinidades no dialogar com eles, por uma variada
série de razdes que busco apresentar adiante. Primeiramente, coloco alguns exemplares da
producdo deles, de modo a fornecer uma nocdao de suas poéticas. Sdo exemplares que
mostram apenas alguns aspectos de suas obras, pois estas, em alguns casos, representam

décadas de produgao.

20 sycesso ou éxito, segundo Pareyson (1993: 60): “O sucesso ganha certamente seu valor do fato de ser adequag3o
perfeita, mas o termo ao qual ele deve adequar-se ndo esta predeterminado, a tal ponto que mostre claramente o
caminho para atingi-lo. Trata-se, antes de inventa-lo e realiza-lo, pois aparece, propriamente, como realizagdo e
resultado. Por isto, apenas aprés coup mostra a necessidade e legalidade. ... O formar, portanto é essencialmente
um tentar, porque consiste em uma inventividade capaz de figurar multiplas possibilidades e ao mesmo tempo
encontrar entre elas a melhor, a que é exigida pela propria operagéo para o bom sucesso.”
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Barry Le Va é nascido em 1941, em Long Beach, Califérnia. Apds ter estudado
Matematica e Arquitetura por trés anos na State University Califérnia, Barry Le Va comecou a
estudar a arte no Art Institute de Otis e recebeu um diploma em 1967. Nos anos 70, ensinou a
escultura em Princeton e na Universidade de Yale. Vive e trabalha em New York. Seu trabalho
foi exibido extensivamente desde os anos 60. Em 1988, uma retrospectiva de seu trabalho foi
montada pelo Carnegie-Mellon em Pittsburgh. Barry Le Va foi convidado a apresentar seu

trabalho em trés Documentas em Kassel (V, VI, VII). Principalmente, Barry Le Va é um escultor.

- Bunker Coagulation (Pushed from the Right) 1995.

Group Transfer Reaction A, 2003.
— e —i ”

Dissected Situations: Institutional Templates. A.
Spaces / Abbreviations B. Close Ups / Distances C.
Observers / Participants, 1995

Figura 1. Seleg¢do de Trabalhos de Barry Le Va
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Gertrude Goldschmidt (1912/1994) igualmente conhecida como Gego, artista e
escultora latino-americana. Entre 1932 e 1938 estudou a arquitetura e a engenharia na
Universidade Técnica de Stuttgart. Em 1939, recebeu um contrato e um visto para o trabalho
em Venezuela e comecou sua vida |a como um designer da mobilia. Trabalhou como um
arquiteta. Em 1940 casa-se Ernst Gunz. Pelo fim anos 50 inicia a dar aulas e também sua praxis
artistica dentro da abstracao. Os trabalhos os mais populares sdo produzidos nos anos 60 e nos
anos 70. Sua producdo é ligada geralmente a artistas como Lygia Clark, Hélio Oiticica e Mira
Schendel. Morrendo em 1994, deixou uma colecdo das escritas que descrevem seus

pensamentos sobre a arte que adiciona a seu legado como um artista latino-americano

"Drawing Without Paper 83/9," 1983 Reticuldrea, 1975

Detalhe de "Dibujo in Papel, 85/5" (1985) Dibujo sin papel 76/4 1976
Figura 2. Selegdo de trabalhos de Gego
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Richard Deacon nascido em Bangor em Wales em 1949. Fez Foundation Courses na
Somerset College of Art in Taunton, fez o curso de graduagdo na St. Martin's School of Art e
Mestrado no Royal College of Art, todos em Londres. Saiu do Royal College em 1977, fez curso
de Historia da Arte na Chelsea Art School. Primeira mostra individual em 1978 em Brixton.
Deacon ganhou o prémio de Turner em 1987. Em 2007 representou o Pais de Gales na Bienal

de Veneza.

Feast for the Eye, 1986-87.
Lock, 1990.

Keeping the Faith, 1992. You, 1998.

Figura 3. Seleg¢dio de Trabalhos de Richard Deacon


http://en.wikipedia.org/wiki/Taunton�
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Em alguns casos (como Le Va e Deacon) em que quase consigo seguir seu pensamento
como se eles vocalizassem por mim, ainda que o trabalho ndo apresente afinidades formais
sinto grande afinidade pela busca pessoal de cada um deles e por seus processos mentais.

Poderia dizer que persigo objetivos semelhantes com o trabalho.

Em outros casos, como Gego e mesmo também com Le Va, as afinidades sdo de outra
ordem; eles compartilham comigo uma origem comum do seu pensamento cientifico. Ambos
tém formacdo como arquiteto e por isto também identifico neles a mesma busca pela
reconstrucdo do pensamento a partir de uma praxis artistica (de forma diferente e com
diferentes resultados em cada um deles) que ndo se dé totalmente a sombra do pensamento
arquiteténico adquirido no treinamento de projeto em arquitetura ou design; ao mesmo
tempo em que reconhece as digitais que esta formacdo deixa nos processos mentais mantém

uma postura critica em relagdo a eles.

Contraditdrios, em alguns casos (como Le Va) os outros compartilham comigo a
afinidade com a operagao direta com a matéria escultérica, a manualidade e a operosidade,
inclusive como forma de raciocinio que é interligado a esta mesma operagao sobre a matéria,

como Deacon e Gego.

Com Deacon compartilho a referencia ao aspecto fabril do trabalho.

Ja Gego, por ter sido professora, e esta marca é forte em seu pensamento, foram mais

explicitas suas mengdes ao pensar a pratica junto com o conceito do trabalho para quem inicia.

De outra parte, mais um aspecto de afinidade é que todos desenvolvem um trabalho
paralelo no desenho como um raciocinio ndo convergente com o trabalho tridimensional, mas
gue ndo é pensado como projeto, com uma indiscutivel autonomia que se transforma ainda

mais em um percurso auténomo.

De Gego a informalidade me tocou fortemente abrindo outra porta que, vejo agora,
sempre percebi como estando mais ou menos ao meu lado, mas ndo me dava conta de que era

aquilo que pressentia. Era uma porta possivel e disponivel, ndo aproveitada até entao e muito
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disso era por uma estetizagao formal minha, uma maneira de prestar atengao ao acabamento
da pegca como se fosse design. Com Gego recuperei a forma aleatdria, informal, quase
displicente - esse é o termo correto, uma displicéncia estudada. E é no “Desenvolvimento do

cubo” (fig.70) que decido ‘aceitd-la em casa’, como um trabalho que poderia fazer.

Outra coisa que Gego trouxe que ja tinha também na borda de minha consciéncia, mas
nao me conscientizava, era a questao da atengao, quase formal, aos detalhes e assumir certos

engates como desenvolvimento de vocabuldrio, ou gramatica prépria.

A questdo dos restos, das estruturas deixadas da montagem, tudo isto me liga a Gego
também, além de uma similaridade muito grande com os materiais empregados e sua forma
de operacdo. Jamais os utilizei forma tdo intensa como ela fazia nos seus “chorros”, e também
nao havia utilizado de forma a construir uma ambiéncia; mas ela, nesses trabalhos, aponta

dire¢des para a instalacdo que sdao sempre desafiadoras.

Poderia resumir estas influencias da seguinte forma:

Le Va — no pensar o trabalho.

Richard Deacon — no pensar + o pensar-fazer o trabalho.

Gego — o pensar-fazer.

Esta pesquisa é uma tese sobre a pratica de atelier. Para poder ilustrar estas colocagdes
e fabulagdes, meus passos, processos, procedimentos e interpreta¢gdes (que emergem,
permanecem ou desaparecem, na configuragao final do trabalho), lango mao de todos os tipos
de documentacdo que me acompanham em atelier, como desenhos, graficos esquemas, etc..
Do mesmo modo como farei ao apresentar a linha de tempo da configuracdo do trabalho - um
conjunto de fotos que tracam um caminho do processo de obtencdo — e que vai apresentar a

contrapartida fisico-formal do desenvolvimento dele.

Muito vai ser analisado a partir do registro fotografico do trabalho em seu



24

desenvolvimento ou num conjunto de fotogramas, como um registro de Muybridge®, que
exemplifica de modo seqliencial um roteiro de viagem (mental minha ou de constituicdo
formal do objeto). Um registro de algumas das ‘paradas turisticas’, dos ‘mirantes’, escolhidos
por mim e que se distribuem ao longo do caminho até a chegada ao presente congelado,

convencionado como estado final, cume ou qualquer outra coisa.

A forma (a coisa emergente) se desenvolve ao longo das fotos como instantaneos
(frames) de um filme. Para acompanha-lo é que trago externamente, através dos relatos de
atelier, os processos mentais (fabulacdes) que acompanham e que buscam dar uma nocao de

processo mental envolvido (o pensar-fazer).

Sendo esta uma tese baseada na pratica, optei por, logo apds esta introdugao, colocar
justapostas tanto a analise da produgdao anterior quanto os encaminhamentos vindos das
experimentacdes dos anos 90 e que vao desembocar na producdo diretamente vinculada a

esta pesquisa.

Assim o seguindo capitulo envolve de um lado, uma parte retrospectiva, a genealogia e
de outro a producdo atual. Nesta primeira etapa apresento de forma continua um relato de
minha producdo, sua origem, processos e motivacdes e a seguir procedo a sua analise com
vistas a identificacdo de meus conceitos mais caros: quais permanecem agora comigo, quais 0s
deixados de lado, suas caracteristicas etc. e nesse relato chego também a produgdo
desenvolvida nesta pesquisa, pois esta se da dentro de um continuum de mudancgas e

transformacdes.

Esta analise é feita em conjunto com as caracteristicas da producao obtida no periodo
pré-doutorado e vai conectar-se quase que diretamente com os relatos de atelier

desenvolvidos na presente pesquisa que vem a seguir.

2 Edward Muybridge (1830/1904) fotdgrafo inglés, conhecido por seus experimentos com o uso de multiplas

cameras para captar o movimento, além de inventor do zoopraxiscépio- dispositivo para projetar os retratos de
movimento que seria o precursor da pelicula de celuldide que é usada ainda hoje.


http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Zoopraxisc%C3%B3pio&action=edit&redlink=1�
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Estdo incluidas nesta primeira parte as diversas tentativas de transformacdo do
trabalho, que ja pressagiavam a atual transformagao e que serda abordado mais

detalhadamente na etapa seguinte, o relato de atelier dentro dos procedimentos definidos.

No terceiro capitulo temos os relatos dos ultimos trabalhos onde esta condensado o
meu conjunto de proposicdes que sao extraidas dessa praxis e que vem a se constituir nos
meus conceitos operatérios para o presente trabalho. Esses conceitos serdao explanados em

maior detalhe no segundo capitulo.

A partir da andlise dos relatos de atelier sao apresentadas as condigdes que levaram a
construgdo das proposi¢des, a partir da analise das contradigdes e conflitos identificados ao

longo desse periodo de producao artistica.

No quarto capitulo apds o levantamento de minha trajetdria temos as propostas gerais
extraidas da praxis, e a identificagdo do que pertence a uma categoria mais fixa ou a outra
mais maledvel, e que vai desaguar em um entendimento mais amplo do que seja a proposicdes

identificadas com as quais pretendo trabalhar.

Nesta etapa surgem entao mais claramente as hipdteses acerca do fazer e mesmo de
minha forma de concepgdo do que deva ser a minha atividade como artista. Esta etapa ja tem
um cunho prospectivo, onde estabeleco algumas hipéteses de como devo buscar, através de
um conjunto de estratégias, a alteragdo dessa matriz. Esta etapa serve como plataforma de

langamento do quarto capitulo, de formulagdao procedimentos e estratégias.

No quinto capitulo, uma vez definida minha problematica e propostas sob quais
hipéteses deve o caminho seguir, nesta secdao vou apresentar o detalhamento das propostas;
os procedimentos e as estratégias, como foram utilizados e como podem ser sistematizados.
Estardo descritos desde outras formas de encarar o fazer escultdorico até alteracdes
metodoldgicas dos processos de raciocinio, das visdes condutoras e mesmo dos processos de

construgao fisica do trabalho.
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1. Genealogias

Tenho uma formagdo autodidata no desenho que remonta ao fim da década de 1960,
quando, ainda adolescente, iniciei uma pratica intuitiva que me levou a uma produgao
convencional, baseada na representagdo algumas vezes de cunho surrealista, outras vezes de

cunho fantastico.

No fim dos anos 70, comecei a utilizar barras de ferro cobreado (1/16 de polegada) para
fazer pequenos desenhos (esbogos) tridimensionais (mimetizando, como se fossem esbogos
com desenho de linha, cabegas)zz, gue posteriormente foram aumentando de tamanho -
dentro dos limites permitidos pela vareta de ferro (figs. 4,5,6,7) — e deslocando meu interesse
do desenho para o campo da escultura. Era uma produgao obtida a partir da manipulagdo
casual de elementos metalicos basicos, tais como fio, arames, em uma forma literal de
desenho no espaco. Inicialmente utilizei também barba-de-pau como substituto dos pelos, e
para a continuidade da superficie dos corpos, como substituto da pele, era utilizada a meia de
nylon (fig.7). Esses materiais iniciais foram posteriormente ampliando-se, incorporando barras

e tubos.

A partir de um desenho pensado como representacao, a figura humana emergia como
tematica predominante em minha produgdo. Nesse inicio, ela era utilizada para a descrigdo do
gue seria visto (ideia desencadeadora) ou do que eu queria ver la fora, em contrapartida as
minhas imagens mentais. A escultura era basicamente ligada a representacdo (ou
apresenta¢do) do corpo humano; em certos casos, ela representava as vdrias formas de
descrigao do corpo a partir dos materiais escolhidos, e em outros, a énfase era na posi¢ao e na
gestuacdo, como composicdo de um modo ou de uma agdo em desenvolvimento etc. (figs. 8 e

9, 10).

%2 Esculturas semelhantes (figs. 1 e 2) as anteriormente exploradas por Alexander Calder em uma série de
“retratos” de seus amigos e no seu “The Circus”, 1927, criado em Paris para a realizagdo de um filme (de Calder).
Esse trabalho atualmente se encontra no Whitney Museum em NY.



27

wim A |
y
/ = )
S
&8
v O |
Figura 4. Cabega, 30x12x17, 1979. Fig-ur-a 5, Executivo, 120x55x45, 1979.
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Figura6. Catavento, 45x45x18, 1982. Figura 7. Tronco de Mulher, 125x40x25, 1982.
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Na passagem da predominancia, em meu trabalho, do desenho para a escultura, a
determinagao da figura era inicialmente feita pela substituicao do contorno desenhado pelo
contorno delineado pela vareta modelada no espaco. Eu procurava nao buscar deformacoes e,
na medida de minha interpretagao na época, buscar parecer o mais naturalista possivel, ainda
qgue as figuras fossem obtidas com materiais pouco convencionais para a representacdo do

corpo.

Meu processo era entdao voltado para a materializagao a partir do desenvolvimento de
uma ideia ou impressdo previamente planejada, pré-determinada. O processo escultérico
seguia essa ideia, como uma espécie de imagem-guia (o que chamo nesta pesquisa de ideia-
forte, ou seja, aquilo que ocorre quando o processo de trabalho se constitui na perseguicdo da
realizacdo de uma imagem previamente estudada e constituida pronta para ser realizada) (figs.

8,9 e 10).

Essa ideia partia de uma nogdo intuitiva que pré-existia em minha mente, que deveria
ser estudada por meio do desenho e que entdo, uma vez resolvida, iria desenvolver o processo
de construcdo do trabalho. A constituicdo dessa presenca (da escultura de cunho figurativo)
era entendida como a culminagdao do processo criativo, que teria como finalidade a produgao
de um objeto autébnomo, antevisto, estudado e resolvido previamente e finalmente

apresentado como uma figura a fruigdo.

O processo, que era centrado no objeto, eventualmente podia se irradiar dele para
estabelecer relagdes e articulagdes com o espago circunstante; porém, esta era uma situagao
mais rara, e quando acontecia ja prenunciava um inicio de especulagdo acerca do espaco (fig.

11).

Na matriz conceitual do trabalho dessa época, o processo criativo apresentava entdo
essa interdependéncia entre todas as etapas: o processo iniciava pela concepgao, ou seja, pela

descoberta da ideia-forte ou imagem fundacional, que era identificada pelo impacto emocional



29

Figura 10. Executivo, desenho e escultura

Figura9. Mulher, escultura e desenho

Figura 8. Casal, Desenho e escultura
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gue causava em mim, essa ideia era entdo perseguida e elaborada até a consecugao da forma

definitiva no desenho e, a partir dai, entao, a passagem para a escultura.

Talvez essa maneira de proceder tenha influenciado meu fazer escultérico a tal ponto
que acabei desenvolvendo formas de pensamento e principios de trabalho muito similares aos

do desenho, somente aplicados na escultura.

Essa separacdo entre a idéia como projeto e o objeto-construido possivelmente fruto da
construgdao de meu pensamento como arquiteto. Esse tipo de separagao é evidente em
arquitetura, por ela ser um fazer coletivo, que requer mediacdo entre os diversos fornecedores
e as expectativas do arquiteto e do cliente, o que obriga a uma dissociacdo entre o conceber, o
aprovar, o encomendar e o articular as diversas fases de realizagdo do projeto. A separagdo
entre ideia-projeto e objeto-construido ndo foi a Unica caracteristica que veio a se instalar em
minha escultura a partir do desenho. Eu ainda adotei no trabalho escultérico outra
propriedade do desenho: a da manualidade, que é baseado em operacdes feitas com as maos.
Afinal, a concepgao basica inicial de quando comecei meu trabalho escultérico estabeleceu
gue a manualidade fosse o maior ordenador do meu fazer e funcionasse como condutora e

catalisadora do processo de pensamento e de construgdo do trabalho.

A permanéncia do uso desses materiais se deu embasada na compreens3ao das
qualidades daquela matéria e de seu comportamento em relagao a minha possivel agao. Essa
compreensdo ja diz respeito a minha hipdtese, exposta na Introducdo desse trabalho, acerca
da condugao diferente do processo de obtengdao da forma final da escultura a partir do uso de
determinados procedimentos® que vdo abrir as possibilidades no desenvolvimento do

trabalho e ndo trazé-lo de volta a ideias isoladas e pré-existentes ao processo de obtencao.

Existe uma interdependéncia entre o pensar a forma escultérica, o material da qual é

23 “pssim como a intencdo formativa escolhe e adota a matéria em consonéncia com as suas proprias exigéncias, e
s6 entdo comega a ser tal e a definir os préprios objetivos, assim também a matéria é adotada e escolhida
justamente por sua natureza e suas caracteristicas se prolongam em inUmeras possibilidades reclamadas, para
sua propria realizacdo, pela intengdo formativa.” (PAREYSON, 1988: 47)
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feita e a sua forma de obten¢dao. Um determinado pensamento escultorico ja pressupde uma
escolha de materiais, pois ele implica ver/intuir os modos de realizar essas
visBes/transformacdes nesses materiais, por meio de opera¢ées plasticas. Estas operagdes, por
seu turno, também ja configuram uma visdo de mundo artistica (uma poética, como coloca

Pareyson (1997; 11), esta visdo tem de ser permitida por esses materiais.

Portanto, em um primeiro momento, meu trabalho escultérico era baseado em um desenho
de linhas de determinagao espacial, como correlata de uma correspondente representagdo
grafica bidimensional (fig. 4, 5 e 6). Meu passo seguinte foi buscar uma superficie continua
(invdlucro) (figs. 12, 13, 14 e 15) que se estendesse sobre o espaco que era até ali determinado
pelas varetas. Ou seja, parti para um desenho tridimensional explorando a superficie continua,

e ndao mais aquela determinada por arestas.

Essa demanda de expansdo do tratamento da escultura/desenho tridimensional era
também uma busca da obtengdo de dispositivos graficos semelhantes aos tradicionais do
desenho: valores, manchas, planos e hachuras (figs. 16, 18) e diferentes gradacdes de
transparéncia das ‘manchas’. Obtive dispositivos graficos semelhantes aos do desenho por
meio de substituicdo, adotando novos materiais escultéricos que incorporavam as superficies
continuas das redes metalicas, das chapas metalicas e mesmo das mantas de chumbo (fig. 20).
Esses materiais incluiam elementos alternativos, como papel, meias de nylon (fig. 7) etc.
Mesmo preenchida, com o uso de mantas e chapas, a superficie deveria ainda manter a leveza
e a rarefagao grafica; afinal, a operagdo manual é limitada pelo grau de resisténcia dos
materiais a minha manualidade direta, porém precisa permitir a estruturag¢do da forma (fig. 16,

20).

Caso a forma ndo se sustentasse, chegando a vergar ou colapsar, por exemplo,
tinhamos uma ruptura estrutural do trabalho e a forma resultante era desviante, pois nao
estabelecia similitude com o modelo ideal da concepcdo proposta. Para evitar essa situacdo (o

colapso da forma), a escultura tinha de ser leve, porém resistente e tesa. Dai a suspensao
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O Nadador, 1988.

Figura 11.



Figura 12. Executivo Voador, 1986.

Figura 14. Ballerina, 1987.

Figura 13. Narcisa, 1986.

Figura 15. Casal, 1986.
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Figura 16. Mulher de Chapas, 135x 60x 65,
1983.

Figura 18. Agonia, 95x45x 45, 1993.

Figura 17. Dancer, 70x 110x45, 1984.

Figura 19.

Torcida, 130x45x 55, 1994.

34



como forma de resolugao, tornando a
escultura leve, como no caso da

estruturacdo como “nuvem” (fig. 21).

A solugdao para o problema do
colapso da forma, na época, passava pelo
aumento do dimensionamento dos
materiais  utilizados: arames mais
grossos, redes mais fechadas, densas, e

com fios mais grossos, a incorporacao do
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Figura 20. Esquema da estrutura suspensa

tubo de cobre ao meu rol de materiais e a chapa progressivamente mais espessa, até meu

limite de manipulagdo. Eram solugdes que mantinham inalterados principios iniciais:

maleabilidade dos materiais, resposta pronta. Porém, se o trabalho crescia em dimensao,

perdia em transparéncia e leveza.
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2.1 Caracteristicas da produc¢ao escultorica

A produgdo escultérica até ali desenvolvida correspondia a uma concepgao de trabalho
que, no processo de obtengdo da forma escultdrica, partia da transformag¢ao dos materiais
utilizados por via da operagdao manual ou por meio de instrumentos operados na matéria; essa
transformacao devia fornecer imediato feedback para apreciacdo. Nessa concepcao de
trabalho estdo incluidas operagdes como dobrar, esticar, cortar, apertar, puxar, costurar,
amarrar, martelar, atravessar, amolecer, amoldar, fundir etc. Todas essas operacdes de
configuragdo apresentam uma mesma forma de operar, a manualidade. E essa forma de
pensar o processo de constituicio do trabalho (operagdo direta/resultado imediato) tem

implicagdes no resultado final e na forma de construgdo do continuum ideia/obtencdo.

Devido ao tipo de material selecionado em meu trabalho (ductil e que permite ampla
modelagem manual), aparecia também por extensdo a recursividade, procedimento que
permite a reconfiguracdo (o redirecionamento) do trabalho em suas partes ou no todo, a partir
da identificagao de alternativas diversas de interpretagdo. Por exemplo, na modelagem de uma
perna, em rede metdlica, posso identificar uma similaridade, naguele momento, com um rosto
alongado, ou com uma bandeira tremulando ao vento; entdo, decido continuar essa linha de
raciocinio e alterar o trabalho para se reconstituir a partir da forma vista ali. Essa forma de
procedimento tem impacto sobre a formalizagdo do trabalho, desde que contida dentro do

limite de reversibilidade?”.

A reversibilidade, propriedade segundo a qual se pode variar o direcionamento ao
longo do trabalho, permite que se adicionem, subtraiam ou alterem partes do trabalho. Com
isso surge a possibilidade de reutilizagdo, ou seja, as partes podem ser substituidas,
recuperadas em outro trabalho, ou em trabalhos diferentes, e podem ainda se recombinar,

nao apenas como material, mas também como pedagos reconheciveis de uma outra

2% |imite além do qual o material fica comprometido com modelagens anteriores, ou amassado demais, e n3o
permite a readaptagdo a uma nova referéncia para a pega.
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totalidade; por exemplo, um braco ou pé de um trabalho, que Id pode ser inadequado, que

migra para outro, adaptando-se mais facilmente.

Muitos dos materiais que utilizo tém como caracteristica de constituicdo a
permeabilidade®, ou porosidade, por serem constituidos de uma malha de fios e ndo de uma
superficie continua, como uma lamina de ago. Por um longo tempo os trabalhos foram vistos e
considerados por mim como construg;c“)es26 transparentes, pois, no caso do meu trabalho, o
material permitia essa possibilidade de ver através. Porém, essa condicdo-de-ver-através é
dependente da constituicao basica do material de permitir a passagem da luz através de sua
materialidade — vidro, plastico, cristal, agua. Por isso, ndo posso considerar os trabalhos como

transparentes, mas sim como porosos ou permeaveis.

A permeabilidade, que constitui um vazio visualmente acessivel ao interior, acentua o
carater de pele, de superficie, que tem o trabalho; conseqiientemente, a rede mais demarca
do que enclausura e recinta o espacgo. Esta € uma das suas caracteristicas fundadoras de meu
trabalho, pois a permeabilidade sempre estava presente desde minhas experiéncias iniciais e
moldou minha visdo de possibilidades da escultura, mesmo que hoje em certos momentos a

abandone.

Esse carater duplo da tela metdlica, tornado presente a partir do momento em que o

. ~ . .27, . ~ e . .
compreendi, altera a percepg¢dao da coisa em si“: o material ndo é mais considerado
transparente, mas sim poroso. Isso também altera a condicao de ver através que é propiciada

pela porosidade.

% “Escultura: Formas tridimensionales de material macizo. Nunca lo que hago yo! “ Gego, in HUIZI, Maria H.,
MANRIQUE, 2005 144/145).

%6 seguindo uma cronologia dos meus trabalhos, percebo que todos sempre se impdem como construido, como
algo presente, matérico, construido manualmente, preponderantemente na primeira pessoa. O conceito nao
existe sozinho em meu trabalho, e ele nunca determinou as condi¢des de existéncia do trabalho. Ao contrario,
historicamente cheguei a ter o trabalho sem ter um conceito especifico (geralmente era conduzido nesses casos
pela intuicdo cega, pelo prazer do fazer — durante a obtencdo — e pelo prazer do realizar — o depois de terminado).
Dessa forma, ndo era de minha pratica rotineira o reflexdo acerca da coisa presente.

2 Segundo Norberg-Schulz (1967: 58), “I'intenzione dell’ “espressione” significa che i sentimenti dominano la
percezione”. Ainda que no mundo moderno busquemos entender os objetos como puros, como coisas ideais, o
homem primitivo, por seu turno, constréi o mundo ao seu redor segundo sua relagdo emocional com essas coisas.
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Da mesma maneira como uma cerca delimita um pedago de campo, assim a rede delimita,
separa um pedaco de espaco. Esse espaco interno da escultura, que por essa via é separado, é,
porém, ao mesmo tempo, contiguo e permedvel ao espaco nao cercado. Isso caracteriza uma
condi¢ao ontoldgica diversa para a escultura, como coisa resultante, pois a forma nao se
coloca como forma cheia [massiva] em contraposicdo ao espaco vazio. Ela se distingue do
restante do espago circunstante nao pelo recintamento, mas por uma forma de
marcagdo/ocupacdo. Trata-se da designacdo de um volume de espaco demarcado por essa
superficie limite?®. Essa forma, que é constituida pela superficie limite, designa um volume de
espago para a escultura se constituir. Designar tem um sentido de marcar, distinguir, mas
também de propdsito, intengdo; trata-se de uma intengdo ndao mais preexistente, mas que se

esclarece e determina no préprio fazer. (PAREYSON, 1993; 72)

A forma que é produzida a partir de materiais que permitem essa caracteristica (ndo
fazer a contencdo, ndo isolando ou fechando um volume) também tem uma afinidade com o
desenho, em que a forma tracada sobre o papel exerce a mesma funcao: ali também a forma
tragada esta imersa no papel, mas nao se estabelece uma ruptura, como ocorre, por exemplo,
com a colagem, o corte ou o cobrimento com tinta. O desenho ndo se afirma totalmente como
um sélido em relag3o ao vazio circunstante. E o que pode ser visto em certos tipos de desenho,
de esboco rapido, de construcdao apenas utilizando linhas; isso ocorre justamente pela sua
permeabilidade com o meio onde se insere (ou seja, no caso desse exemplo do desenho, a

superficie do papel).

%8 Essa designacio de um volume de espaco se dd mais como demarcaco do que como imposic3o de algo cerrado
dentro de algo. E o que pode ser visto nas esculturas de Anthony Gormley, que tém realmente, como condic3o de
fatura, o molde sobre o qual é aplicada a manta de chumbo que da a qualidade exterior do trabalho.



Essa dispersdo e essa fragilidade da
imagem assim constituida (em partes que
sdo agregadas e articuladas através da
costura), j4 permitem o aparecimento de
um embrido do que é identificado em
minha produ¢do como fragmento (conceito
gue desenvolvo mais adiante, e que
principalmente ja contém um embrido de
litigio). Ndo é apenas a forma continua, mas
as interrupgdes da tessitura, no como e o
guando, que vao contribuir também para a
configuracdo e para o cardter da forma
final. Da descricdo da forma através da
superficie limite, que determina o espaco
designado para a forma, passa-se ao
detalhe pictérico, a particular configuracao
e ao desenho dessas bordas e de como as

redes se articulam.
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Figura 21. Mulher Fragmentada, 1989.

O olhar que rege a leitura e a operacdao do objeto em constituicdo em direcdo a uma

forma fragmentada nao olha para a figura que estd sendo subtraida; olha para outra coisa,

outra interpretacdo possivel para aquela forma ambigua; busca outra coisa ali aninhada. Esse

olhar que rege a operacdo com fragmentos é um tipo de olhar que, nesse periodo, (meados da

década de 80), fundava uma relacdo diferente com o trabalho em constituicdo.

Se definirmos fragmento como uma parte ou um pedaco discernivel de algo maior®, e

analisarmos como se constitui essa definicdo, teremos: pedaco, como algo que falta (e

% Esta nogdo de pedago se define pela mesma constituicdo de uma configuragdo, como definida anteriormente

por Summers (2003).
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complementa), que ndo estad presente, mas que de todo modo remete a algo, a uma falta —
enfim, um sentimento duplice. Pode ser uma instauracdo da ambigliidade (é uma coisa, mas ao
mesmo tempo lembra ou remete a outra...). Ou seja, trata-se de condi¢Ges limites em que a
clareza ndo é condicdo buscada, onde o rebaixamento da legibilidade (identificacdo) da forma
faz com que outras imagens e referéncias se intrometam na percep¢do e, portanto, na

interpretagdao também.

Figura 23. Figura Recostada, 1987.

Figura 22. Mulher intersectada,
1989.

A légica do fragmento de corpo, de figura humana, é diversa da légica da forma
completa. No caso do meu trabalho, o fragmento era efetivo e bem resolvido, quando se
encontrava em uma situagao de referir-se como forma a outro objeto, além daquele do qual
ele seria naturalmente o fragmento. Naquele momento, o fragmento tinha de se equilibrar,
em minha visdo, entre algo — um corpo ao qual ele se refere como parte ou pedaco — e uma
autonomia formal de referenciar, aludir, a outras formas ou situacdes. O trabalho com o

contorno é um elemento importante de diminuicdo da evidenciacdo da forma, gerando o



41

aparecimento das formas alusivas®. (figs. 24-29)

Por ndo se vincular a uma descricdo mais precisa e evidente da figura, a autonomia das
partes cresce e a maneira como a forma é descrita assume maior relevo no trabalho do que a
evidéncia da forma retratada. Trata-se, portanto, ndo tanto de como a figura se constitui, e
mais de como ela se constroi. Nesse periodo, mais no fim dos anos 80, quando ja buscava uma
forma mais sugerida existia também uma diminui¢do da importancia do corte e da costura
(pois esta técnica permite mimetizar a conformagdo corporal da figura, sem restos e faltas) na

construcdo da forma escultdrica.

O uso do fragmento em meu trabalho naquele momento trouxe o detalhe para o
primeiro plano, para dividir atengdes com a identificagdo da figura e da pose na apropriagao
perceptiva e emocional da forma em constituicdo. Com essa entrada do fragmento como
opcdao em meu trabalho, ocorreu outra mudanga que pode ser identificada na alteracdao do
olhar que conduz meu processo de trabalho. Esse olhar a partir de entdo passou a indagar mais
a forma em constituicdo, na busca da ambigiiidade® a ser explorada de forma a gerar uma
escultura que se coloque como questdo ao observador, buscando na forma emergente a
possivel saida ou desdobramento das ideias. Eu sai, entdo, de uma postura passiva (de mera
afericdo da corregdo, da proporgao etc.) para uma visdo interpretativa do que se encontra em

processo de surgimento.

Desse modo, o questionamento acerca dos rumos do trabalho e a busca da
instabilidade perceptiva da forma ja demonstravam estabelecer um procedimento de deriva

incipiente, porque no fragmentar, no retirar pedagos da descrigdo da figura, eu buscava outro

%0 fragmento, o que é escolhido para restar, também ressalta algo da posi¢do, do gesto ou da acgdo ali
constituida e que é essencial para esse estabelecimento, retirando-se o que ndo faz falta: o que faz com que a
figura esteja contida na dinamica expressiva do tronco, muitas vezes ndo necessitando da forma redonda ou da
totalidade dos membros representados.

8L« It was that ability to evoke those kinds of responses—Ilooking like, resemblance, and so on—which | had been
trying to create. It requires a certain level of ambiguity, a certain level of giving and taking away at the same time.
That’s the kind of thing that | was interested in.” Richard Deacon em lan Tromp Revista Sculpture, November
1999 —vol. 18 n. 9.
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Figura 24 As Trés Parcas, 1985. Figura 25 O Circo, 1992.

Figura 27. ATrapezista, 2002/2004.

Figura 26. O Atleta, 1987.

Figura 28. Torso, 1988. Figura 29. Correndo Parado, 1996.
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desenho, outra possivel imagem ali coincidente, para, portanto, partir da interpretagao da
alteridade ali presente. Os embrides da transformacao no litigio ja estavam presentes na op¢ao
pelo trabalho com fragmentos e na separagdo entre estrutura e superficie, entre sustentagao e

descricao.
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2.2 Identificacdao das questdes na produgao

A dindmica de trabalho no periodo inicial de minha producdao escultérica era
caracterizada por uma linearidade do processo; como ja colocado, partia de uma ideia ou
imagem-guia, dando inicio ao processo de estudo da situacao do trabalho. Isso geralmente era
feito por meio do desenho até um ponto considerado satisfatério; a partir dai, a execugao era
pautada pelo esbocado previamente. Ocorria naturalmente uma vinculagdo emocional a
imagem-guia e, a seguir, ao trabalho em andamento, um apaixonar-se, que ia buscar na

resolugao executiva, no mais curto periodo de tempo, a satisfagdo pela realizagao.

Eu ndo investigava alternativas — ndo as buscava, pois considerava como ja estando a
caminho. O processo era entdao dominado pela afeigdo a ideia — para o trabalho comegar tinha
de haver essa vinculagdo emocional — e pela rapida satisfagdo da realizagdao, dai que a mera
extensao temporal do processo de maturagdo do trabalho ja comegava a abalar certos

fundamentos.

Nesse periodo, a no¢do de trabalho acabado era entendida como a execug¢do de uma
gestalt completa da coisa representada (figs. 12, 13, 14, 15); assim, a nog¢do de trabalho
finalizado frequentemente coincidia com o “fechamento” da forma, que era figurativa e
predominantemente humana, isolada ou algumas vezes ainda podendo se constituir em um
pequeno grupo ou cena. O trabalho na maioria dos casos tinha um fim anunciado, que ocorria
com a conclusdo da figura ou da cena planejada; a cor era usada como modo de instabilizar

uma forma que era evidente.

Essa forma de trabalho gerava em mim uma crescente insatisfacdo, pois
paradoxalmente eu sentia possibilidades de evolucdo do trabalho para outro tipo de
investigacao, possibilidades que ja poderiam estar presentes como embrides nos materiais e
na sua forma de uso. Eu considerava insatisfatérios os resultados obtidos, pois eles nao

permitiam uma frui¢ao alternativa ao reconhecimento da verossimilhanga.
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Na trilha do questionamento acerca de meus processos de obtencdo, necessito
identificar, pela analise de minha produgdo escultérica desenvolvida até aqui, em um primeiro
momento no conjunto de processos, o que pode ser mantido e o que pode ser descartado,

pois n3o hd sentido em alterar todos os aspectos do fazer ao mesmo tempo®.

Nesse processo desenvolvido ao longo desses anos, percebo que alguns elementos
podem variar em ritmo mais rapido, outros um desenvolvimento mais lento. Algumas formas
constitutivas de meu fazer e pensar bdsicos ndao depende de serem alterados apenas por
vontade; todo processo de criacdo tem de ter uma correlagdo entre o ser que pensa e se

constitui ao longo do fazer e o fruto dessa agao: o trabalho.

O procedimento de alteragao de bases nao deve comegar por sua negagdo simples, pois
desse modo ele corre o risco de descolamento, desconexao entre o pensar e o fazer, por conta
de uma falsidade ou da falta de sinceridade. Trata-se também de uma medigao de forga entre
processos atavicos, mas que devem evoluir, e questdes ontoldgicas, que variam quando o ser
varia, e ndo vice-versa, dai que algumas transicdes sejam mais rdpidas e outras se prolonguem

no tempo.

Os aspectos basilares, em meu ponto de vista, como a questao da representagdo, da
manualidade, da avaliagdo visual®, o uso recorrente de certa organicidade de formas, a
construtividade, a recursividade, sdo questdes que podem ser atacadas no decorrer do meu
processo, e que, se devem ser alteradas, o serdo por meio de uma decisdo amadurecida que

seja fruto da evolugao de meu pensamento conjugado ao trabalho. A andlise feita me permite

%2 Como coloca Varnedoe em “A Fine Disregard: What Makes Modern Art Modern”, comentando sobre as
descobertas de Picasso e Gauguin: “It was about the larger proposition that we learn new things by rethinking
those we already know.” (1990: 16). Isto coloca uma questdo de como as mudangas ocorrem em nosso trabalho e
sugere que talvez seja mais importante um olhar mais profundo sobre o que existe na margem de nosso processo;
, as transformacgdes de dentro, do que a importagdo de kits completos exdgenos ao trabalho muitas vezes sem
conexdo endoégena, a transformagdo ou transmutagao do trabalho por extensdo de suas leis e elementos internos.
Entendo que isso ndo implique o fechamento as influéncias internas, mas apenas a énfase em um processo
interno de absor¢do do novo.

3 Como diz Barry Le Va citado por TUCKER, Marcia in Barry Le Va: Works from 1966-1978, comentando acerca de
seu trabalho ndo ser visual: “Content can’t be seen.” (TUCKER, M., 1975: 8). Ou seja, o veiculo que carrega a
mensagem sempre conterd uma visualidade.
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verificar que esse ndo é um dos pontos de questionamento, nesse momento, em meu
processo. A intimidade que tenho com esses procedimentos, e a possibilidade de eles servirem
de base para minha pesquisa no campo do imaginario e da construcdo de outro sentido no
trabalho, indica que em um primeiro momento o pensar e o fazer podem absorver essas

mudancgas, para depois entdo voltar e estabelecer uma critica sobre esses materiais e usos.

Essas conclusdes foram as que levaram a formulagdo de minha pergunta inicial: é
possivel uma transformagdo de matriz conceitual do meu trabalho para outra matriz baseada
na descoberta, gerando um processo aberto e ainda mantendo um mesmo conjunto de

fazeres?

A minha pergunta era: com esses procedimentos (técnicas e materiais) até ali
desenvolvidos, seria possivel um método aberto de chegada a condigao final do trabalho?
Haveria outra possibilidade de resolugdo sem a determinagdo e a predominancia, no processo

escultérico da época, da ideia-guia, a ideia-forte?

A resposta foi uma proposta de resolucdo do fazer escultérico que fosse baseada na
descoberta da direcdo da condicdo final do trabalho ao longo do processo. Como se daria esse
processo, ou condicdo, que iria se desenvolver em oposicdo a dominacdo pela ideia
preexistente do processo de obtencdo da escultura naquele momento? N3o seria algo
predeterminado, nem mesmo algo pds-determinado, mas algo que crescesse ao longo do

processo de obtencdo, de forma concomitante e entretecida com o fazer.
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2.3 Proposi¢ao da nova base do trabalho

“The key innovations were formed predominantly from resources
inside our own traditions, by individuals acting on a set of options that are
still available.” (VARNEDOE, 1990; 217)

Esta é uma investigacao que se centra nas relagdes entre o pensar e o pensar-fazer o
trabalho. Ela demanda por sua vez uma delimitacdo, que é o que esta sendo expresso agora
nesse inicio de capitulo: o que sai e o que fica? Mas essa pergunta leva a outra pergunta
imediatamente, que vai conformar a pesquisa: como fazé-lo? E aqui se inicia propriamente o

trabalho dessa tese.

Centrar-me-ei na alteracdo do processo de pensamento acoplado aos fazeres® — a
praxis — esses que até agora constituiram meu repertorio. Ainda que algumas ideias aparegam
como quase prontas a mente, elas sempre devem se submeter as alteracdes processuais do
curso do fazer, transformando-se em estratégias: a desafeicdo, a extensdo do tempo de
execucdo, o aninhamento, a dobra/fabulacdo, a deriva. O principio regulador proposto é o da
submissdo da imagem (fruto da ideia inicial) a todos os procedimentos abdutivos utilizados

durante o processo de obtengao; ou seja, trata-se de uma alteragao no processo de obtengao.

A condicao que chamo de forma-forte (oposta a idéia-forte), derivada dos processos,
seria refinada ou colocada no foco ao longo do préprio processo de obtencao da escultura. O
qgue é forma-forte? Vou buscar ndo a definicdo do que seja, mas, mais provavelmente, qual a
condicdo de existéncia de uma forma-forte. Talvez ndo seja possivel uma definicdo geral do
gue seja uma forma-forte, no sentido prescritivo, mas talvez eu possa estabelecer um conjunto

de fatores que levem a ela, ou ainda libertar o processo, definindo estratégias e

3 Como comenta William Tucker em seu texto “The Condition of the Sculpture”, introdutdrio ao catdlogo da
exposicdo Gravity & Grace, The Changing Condition of Sculpture: 1965-1975,:”Sculpture is a language of the
physical: and as with any living language, new thought finds form by stretching the medium itself, not by learning
an alien language, or by attempting to invent a wholly new one.” Reforca-se a necessidade de que as mudangas
ndo ocorram apenas por capricho, e sim que sejam lastreadas em uma condigdo real.
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procedimentos, para que esses me levem a ela. A definigdo precisa talvez sé se faga no corpo

individual e préprio de cada um dos trabalhos.
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2. Esculturas, Desvio e Reorientagao

Num momento inicial de minha produgao, no inicio anos 80, quando fazia as esculturas
como esbocos de varetas de metal, existia uma identidade formal na escultura entre os
elementos que a determinam formalmente e os elementos que a estruturam. Inicialmente,
com o uso de tubos e de varetas, os dois elementos, representacdo e estruturacdo, eram

indissociaveis.

Com o aparecimento das redes, que tinham uma énfase maior na descricdo da
superficie (descricdo coerente através de uma superficie continua) e que, ao manter os
pressupostos de leveza e de transparéncia iniciais, era natural que fossem assinaladas fungdes
mais estruturais aos tubos e varetas. Muitas vezes os elementos estruturais eram disfarcados,
dentro da peca (fig. 10, 16, 18, 21 e 49) ou existiam apenas durante o processo de obtencdo,

sendo posteriormente retirados com a aproximagio da conclusdo do processo™.

Porém com o aprofundar do uso das redes metdlicas, comecou a ocorrer
progressivamente uma dissociagdo, um processo que separava a estrutura da forma
escultérica, de sua configuracao descritiva de superficie. A forma de descrever o objeto
(geralmente era uma figura humana) e a forma de manter a rigidez da forma (a estrutura
portante) se dissociava, criando ali j4 um embrido de litigio, pela possibilidade e discursos

formais diferentes em um e em outro, conjugados em uma mesma pega.

Ainda que os dois contribuissem para gerar uma forma Unica esta dissociagao ficava
escondida, ou disfarcada, pela identidade entre a estrutura resistente e a determinacdo da
superficie do corpo a partir do desenho de contorno ou da silhueta; por exemplo, se a

estrutura coincidia com linhas de estruturagao do corpo, como coluna vertebral ou linhas de

% A finalizag3o do trabalho era acompanhada, e sinalizada, pela retirada de todos os tracos da montagem, como
as estruturas, varetas, amarragdes, encaradas como temporarias na consolidagdo da forma. Restando na pega
apenas as que tinham componentes formais compativeis com a apresentagdo do trabalho.
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delineamentos de musculos, etc..

A dicotomia entre estrutura e superficie se tornava mais evidente devido a temadtica
figurativa, ao aumento de dimensdao dos trabalhos e ao uso dos materiais porosos ou
transparentes. Os materiais porosos, por sua caracteristica material de permitirem ver
através, fazem todos os elementos constituintes da escultura participar da forma visual final,

mas sdo mais dificeis de auto-estruturarem.

Essa contradicdo existia também porque a intengdo era a da representagdo da figura
humana, portanto ndo considerava os elementos estruturais como participantes da totalidade
semantica e formal do trabalho, e que de algum modo a estrutura devia também ser
submetida a dominancia da integridade da figura. Aqui também transparecia a minha
formagao, onde a mera apresentagdo de uma dicotomia nesse género, superficie x estrutura,
ja trai minha matriz de pensamento oriunda da arquitetura, sintetizada no ponto de vista de

analise formal de Christian Norberg-Schulz em seu livro Intengdes em Arquitetura.

Essa forma de “divisdo de trabalho” — entre estrutura e superficie- cada uma
funcionando segundo papeis diferentes ja seria a matriz de um atrito, ndao apenas contido
entre os limites da estrutura e da superficie, mas também entre casca e visceras, que nesta
época estava escondido, e que sO recentemente vai aparecer apos a escultura “A Turbina”
(fig.37) e nos sucessivos trabalhos topoldgicos (fig. 38, 39) e mais adiante na “Chaminé nas
Nuvens” (fig.43). Nesse caso a estrutura vai dizer do como a coisa se apresenta, das suas

condicdes de apresentacao, e a superficie vai dizer do qué se apresenta.

De qualguer modo esta divisdo funcional (estrutura x superficie) vai se acentuando, sendo a
superficie, progressivamente contraditado pela estrutura, que inicialmente se colocava como
‘ 136 . ~ ~ s ,
esqueleto’™” da figura, e que passa a nao ser tao subsidiaria e homdloga ao corpo apresentado

e comeca a representar a si mesma por ter uma maior independéncia em relacdo ao desenho

% Com o uso de chapas de ferro, estas fazem as vezes das varetas utilizando planos que interceptariam a figura,

gerando silhuetas coerentes com a posi¢do da figura. (Fig. 26)
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da figura (figs. 19 e 28).

Nesse periodo (segunda metade da década de 80) comeca a ocorrer uma alteragdo do
processo de avaliagdao do trabalho ao longo de sua execugdo. Inicialmente a similitude entre o
obtido e o real, a idéia-forte, era verificada por fotos ou por outra forma de documentacao
(desenhos, esbocos) e posteriormente vai se deslocando para uma similitude entre o obtido no
trabalho escultdrico e o pensado como real. Com a alteragao, na minha interpretagdo acerca
do que seja a “forma correta”, faz com que a documentacdo externa (desenhos, croquis, fotos)

que fazia a aferi¢ao da verossimilhanga va perdendo importancia no processo de avaliagao.

Isto se acentuou quando da transicdo para um uso mais corrente da escultura como um
fragmento, ndo mais totalidades (figuras) completas, mas pedacos tornados significativos pela
subtragdo de partes da figura inteira. A dicotomia entre a parte significativa em oposi¢ao ao
um todo detalhado e presente: esta pode ser considerada outra questao precursora da nogao
de litigio¥, junto com a questdo entre superficie e estrutura. O fragmento pode ser entendido,
aqui, como qualquer pedago de corpo, apresentado com partes faltantes, ainda assim
reconhecivel no que consistiria em sua totalidade e que é tornado auténomo pela proposicao
da peca final como tendo uma configuracdo gestalticamente pregnante (o padrdao de eficacia
do trabalho baseado no fragmento é a geragao de uma forma significativa, que se apdie, ou
gue se lance, etc., por exemplo, na Figs. 24 e 25), e que funciona mesmo sem referir-se a

totalidade da qual o fragmento se refere.

Na afericdo do fragmento existe um nivel de leitura que é do reconhecimento de que é

um corpo e também em que condicdes esse corpo se encontra ali representado pelo

0 fragmento aqui neste momento representa também o aparecimento de um embrido de um processo
diferente de condugdo do trabalho de construgdo escultérica para o uso do fragmento. No percurso de
construgdo da escultura segundo uma imagem-guia pré-estudada e definida, a visdo vai pousar sobre o objeto em
constituicdo e reconhecer a momentanea autonomia expressiva deste, algo como: “Opa! Tem algo aqui!” isto ja
denuncia um enfraquecimento da no¢do de idéia-guia e uma atencdo maior ao que ocorre a minha frente, e,
portanto uma atengdo ao que se desenvolve no embate com a matéria, o resultado momentaneo deste embate, o
caso a caso, o que é emergente, contingente. Neste momento o processo escultérico passa a se tornar mais
interativo.
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fragmento. O nivel seguinte ja busca uma aferi¢dao a partir da forma resultante, a presenga de
uma gestalt sintética que tenha uma configuragao forte o suficiente para existir como forma
(abstrata), autbnoma e significativa sem ter de emprestar sua forga significativa do fato de se

referir a algo, um corpo representado.

O fragmento, desse modo por definicdo contém um litigio, ele é uma parte e como tal
tem de ser percebida em sua relagdo de pertencimento a alguma forma a qual ele se refere e
da qual ele é fragmento e, ao mesmo tempo, ele é uma forma auténoma e como tal tem de
subsistir como forma pregnante, independente a quem, ou o qué, essa forma se refira (como
fragmento reconhecivel de algo, de uma totalidade qualquer). O fragmento tem de ter sua

autonomia expressiva como forma discreta, autbnoma e separada.

Dependendo de como se estabelecia o discurso, entre um e outro — entre fragmento e
totalidade -, nesta contradicdo percebi que o dialogo entre estrutura e superficie, retirado
desse viés arquitetdnico, como dicotomia, poderia ser o cerne de um trabalho mais complexo
(contendo outros niveis além daqueles constituidos pela apresentagdo da forma) e que

explorassem a ambigliidade das descricdes.

Havia, portanto a desconfianca que essas dualidades pudessem gerar uma peca com
maior densidade de niveis de leitura — fabula¢cdes - o que, iria demandar uma maior
articulagdo. Essas foram condigOes de partida em que a assung¢ao de uma contradigao entre
elementos constituintes vieram a se tornar justamente os pontos iniciais de um processo que
resulta nos trabalhos atuais, na forma de como trazé-las junto. Posteriormente, com a
identificagdo da possibilidade do aninhamento (um elemento dentro de outro) como a outra
condicdo possivel do meu trabalho artistico e escultérico, vem a ampliacdo das possibilidades
de litigio, que podem ocorrer entre diferentes imagens ou visées compartilhadas no trabalho:

as fabulagdes.

Se meu processo foi marcado por um procedimento que vinha da idéia-forte, quando
da intui¢ao das possibilidades do litigio como condi¢ao de fundagao do trabalho, esse processo

vai agora predominantemente se localizar nas diferentes visdes interpretativas que se
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acotovelam na forma, sdo as diferentes fabulagdes. O aninhamento pode possibilitar um litigio

entre o interior e a superficie limite das pegas.

No corpo do texto precedente que mapeou minha producdo anterior a essa pesquisa
estd subentendido que esse processo de insatisfacdo e busca de mudanca ja vinha em curso a
determinado tempo, mas ele se implanta realmente ao longo dos anos noventa, porém esse
processo se torna consciente e reflexivo a partir dessa pesquisa. Os trabalhos a seguir ja
correspondem a esse estudo mais efetivo que ocorre a partir de 2000. Com “As Galinhas”

inicia-se um processo, longo, que ndo tem idéia inicial definida em seu disparo.
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3.1 As Galinhas (1998-2005)

Conceitos-chave: disparo por procedimento, trabalho sem idéia-forte, trabalho em

constela¢do®, fabulac3o por distribuicdo de configurag3o.

Esta escultura inicia uma série de procedimentos novos que mais adiante, em sua
continuacdo vieram a se tornar fundamentais como altera¢do de rota. E um dos primeiros
trabalhos focados na construcio por opera¢des repetidas: sdo unidades discretas®
inicialmente construidas a partir de um conjunto simples de instru¢des de dobragem e de

deformacdo e que sao repetidos criando um grupo de elementos.

Esse trabalho corresponde a intencdo de comecar o processo de obtencdo sem
necessariamente definir uma forma a priori (idéia ou imagem), mas buscando apenas seguir
determinados processos construtivos: nesse caso cortar cinco pedagos (ele continha
inicialmente apenas 5 unidades) do rolo de rede metdlica de mais ou menos a mesma
dimensdo e dobra-los da mesma forma; curvando na metade e formando dois cones opostos e
apos arredondando na base as outras duas arestas: cada um é diferente, todos sao iguais,

obtendo um conjunto.

Foi o estabelecimento de uma primeira situagao com condicionantes — o de ndo olhar
muito a frente para evitar o planejamento e a afeigdo. Busquei seguir apenas um conjunto de

instrucdes, para entdo, mais adiante, durante o andamento ir descobrindo o que fazer com

3 Conjunto de elementos que forma um todo coerente ou ligado por algo em comum. Grupo de palavras ligadas
por associagdo semantica, ou ainda grupo de estrelas préximas umas das outras, tal como sdo vistas da Terra, que
os antigos imaginavam formar figuras. Pode ser como comenta Krauss (1998; 212) a nogdo de disjungdo ou
volume irracional: conjunto de elementos periféricos privados da ldgica de um ndcleo construtivista.
Acrescentaria ainda que segundo Norberg-Schulz (1967; 52), seriam elementos associados de forma topoldgica e
ndo geométrica.

%9 por unidade discreta entendo as partes que configuram uma escultura composta, e que se apresentam com
autonomia formal; ndo estdo ligadas fisicamente, por necessidade estrutural, a nenhuma outra parte. Elas ndo
tém autonomia conceitual, pois neste sentido sdo fragmentos dispersos de um mesmo trabalho. Por exemplo as
galinhas, cada uma das unidades do trabalho sdo discretas, isoladas, mas ndo tem autonomia expressiva pois o
trabalho “As Galinhas”sé ocorre com todo o conjunto articulado presente.
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cada um dos elementos, com cada um desses retangulos, pois identifiquei naquela forma
algumas possibilidades expressivas desde que fossem usadas em constela¢cdo; em um arranjo

de partes isoladas que se distribui espacialmente com uma situagao, a geometria, que as una.

Ndo que fosse uma execugdo totalmente no escuro. Havia uma vaga idéia de um
conjunto de possibilidades, usando composicdes e associatividade, para desenvolver uma
constelagdo e, (portanto um sentido de buscar desenvolver também o uso da parede e uma
distribuicdo mais ou menos rarefeita) que deixei de antemao nao esclarecidas — apenas nao fui
muito mais adiante. Agradava-me a idéia de sentir algo a frente e de manté-lo em duvida ou

em aberto, ndo investigando.

Esse sentimento me bastou para seguir adiante nesse procedimento. Sabia que seria
um conjunto de coisas separadas, que deviam formar algo, um conjunto através de uma

geometria de amarra¢do, mas nada mais, além disso.

E um trabalho em que estudei a possibilidade de buscar também certa contradi¢do
(litigio) perceptiva, dai o uso do nome de galinhas, pois ao fazer uma alusdo a forma galinacea,
no titulo, verifico que n3do existem galinhas na parede (a forma lembra, mas nao identifica)
entdo a parede se torna chdo, na interpretagao, ou seja, vejo galinhas em perspectiva entao
isto € uma vista aérea de algo espalhado no chdo (e, portanto o chdo é parede?) e, também
isto quer dizer que o observador, para poder ver daquele angulo teria de se colocar como
voando, para ter aquela visdo do conjunto, por isto elas tinha de ter uma referencia dupla, na
alusao formal e no titulo. S3o situagdes que ao té-las em mente durante o meu processo de
concepgao me causam efeitos de estranhamento e que podem vir a ser utilizados como forma

de captacdo de abducdes.

Como Kirk Varnedoe (1990: 217) exemplifica sobre as reacdes a época para a pintura de
Gustave Caillebote, "Boulevard Visto de Cima", 1880, exposta na exposi¢cdo dos impressionistas
de 1882, ela retrata uma vista de topo de uma calcada de boulevard, onde as pessoas sao
vistas acumuladas de topo, e em primeiro plano os galhos da arvore que estd acima dessa

calgada. Segundo Varnedoe houve pouca reagao devido ao fato das pessoas ndo prestarem
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Figura 30.
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atencdo, pois aquela situacdo estaria fora do quadro de referencia da época. Porém um pintor
noruegués observou tal alteracdo e escreveu em uma carta que achava que o local correto
para expb-la seria no chdo. Isto serve para exemplificar como temos sentidos que sao
relacionais e que certos objetos, dependendo de sua configuracdo, sdo pressupostos como
estando postados em relagdo a determinados quadros de referencia. A falta ou troca de um ou

outro (quadro ou objeto) joga o observador nesta posicdo de estranheza.

O pintor noruegués referia-se a ela
como um panorama de quebrar pescogo, pois
como a referéncia da pintura era, e ainda é,
tradicionalmente coincidente com o olhar
humano, na mesma altura e com a nocgdo da
janela renascentista coerente, ou seja, cena
coerente  com  observagdo no  eixo
perpendicular ao quadro e horizonte dentro do
espaco de representagdo. Para a pintura ser
coerente com a representagdo inscrita nela
deveria ser colocado no chdo, novamente
coerente com a representagdo, mas nesse caso

o observador estaria voando... Isto geraria uma

estranheza fundamental. Tanto em uma

1

Figura 31. G. Caillebote, "Boulevard seen from above'
1880.

parede) algo estaria rompido e, portanto gerando o estranhamento necessario.

situagdo como na “As Galinhas” (chdo ou

A forma galinacea é entdo identificada no andamento, quase como uma ironia. Nesse
ponto volta a duvida, se chdo ou parede, e que preferi deixar mais uma vez para decidir mais
adiante. No uso da alternancia, interpretativa, entre as duas situacdes exploradas em atelier, ja
se tornavam mais claras as possibilidades que tal alternancia trazia para o trabalho. O fato de

elas estarem ora no chdo, o que as tornava mais ‘galinhas’, ora na parede as tornava mais
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objetos, criava esta ruptura: enquadramento — ruptura — enquadramento — ruptura. Cada
par, enquadramento/ruptura, disparava em relacdo ao anterior uma desacomodacdo das
imagens/fabulagdes vistas sobre o trabalho. Esta rdpida sucessdo criava uma sensagdo de
estranhamento em relacdo a anterior. Era uma troca de mundo (onde o trabalho pode existir

momentaneamente).

O fato de serem também consteladas, e que, portanto a cada troca de mundo podia ter
também uma disposicdo diferente criava esta outra alternancia de enquadramento para cada
disposicdo explorada: na parede em circulo era visto como uma coisa totalmente diversa no
chdo. Por sua vez uma distribuicdo, digamos em manada, gerava outro conjunto de imagens

interpretativas associadas.

A escultura também ndo é de ‘galinhas’ como configuragao final, e ai a escolha de nao
disp6-las em manada. Cada uma individualmente faz referencia a um conjunto de objetos,
como a alusdao a uma bigorna, uma vez que em alguns o trecho entre os dois cones de
extremidade fica levemente ressaltados fortalecendo a impressao de bigorna — que poderia ser
explorada no aspecto contraditério da leveza e precariedade de fixacdo, e que teria mais forga
sobre o plano horizontal. Também relembra como forma um cunho ou amarrador, uma
ferragem nautica utilizada para amarrar os cabos. Achei que n3ao necessitava deixar mais
explicito um dessas outras configuragdes e que seria mais interessante nomea-las como
galinhas por ter esse aspecto de ligagdo com o chdo, mas que ir fixadas na parede cria uma

melhor condigao.

Na constelacdo cada unidade individualmente tem menos complexidade formal, as
formas sdo mais simplificadas, e onde a questdo compositiva — a geometria de ocupacao
espacial mais que a configuragdo — pode vir a ter maior peso na constituicao do sentido do
trabalho do que a modelagem virtuosa ou detalhista. Deixar a configuragao delas nesta zona
mais confusa seria interessante, deixando estas fabula¢des funcionando ao mesmo tempo,
pois galinhas tém cabeca e rabo e as outras duas versdes sdo simétricas (bigornas ou

amarradores), ndao tem pé nem cabega.
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A distribuicdo em um circulo deformado coloca as galinhas, digamos assim, em
assembléia, ao mesmo tempo tem um sentido de marcacdo (mais tarde retomado com “O
Sinal”). Também faz uma alusdo a uma marcacdo de um instrumento a qual faltaria uma parte
(um ponteiro?), como se informasse uma graduag¢do de alguma quantidade, como tempo em
um reldgio, pressdo em um barémetro, quer dizer uma informagdo que é possivel de se
expandir, como um mostrador diferente, digamos de um termémetro que é linear, que tem
um limite inferior e superior. Esta nogao de dial é reforgada pela condigdo de instalagao no
atelier, pois estdo na empena alta, com o recorte de frontdao que reforca por sua vez a idéia de
relégio na fachada. Elas originalmente eram cinco apenas, mas ndo achei interessante utilizar
o pentagrama de referencia e sim o dial e ai era mais provavel de se encontrar uma divisdao em

6 partes do que de cinco.

No jogo entre as diferentes interpretagdes o mostrador tem predominancia sobre as
outras imagens e referencias: da manada, da reunido (como se estivessem em uma
assembléia) e ainda do pentagono, porém todas estas estdo presentes ainda ali. Esta situacdo
de coexisténcia dessas imagens sem que uma delas seja entronizada permite a sensagdao de

ambiglidade que era buscada e que acompanha um litigio sem sancionamento.

Ao colocar as formas em elipse, e ndo em circulo, notei que criava a deformacao de
uma deformagao; pois a informagao de que estdo distribuidas na parede, as coloca em circulo,
mas a transformagado do circulo em uma elipse coloca a propria parede em perspectiva criando

entdao uma deformagao da deformagao.

Estas sdo algumas das dobras/fabulagdes que sdo identificadas ao longo da execucdo e
gue foram escolhidas para permanecerem e serem articuladas no trabalho; o titulo, a
disposicao em mostrador, as formas ambiguas, a perspectiva, etc. Esse jogo perceptivo é novo
também em meu trabalho, pois de um lado, vai colocar para dentro do trabalho o ambiente
onde esse se insere, incorporando esse outro lugar (o lugar onde se encontram as galinhas)

junto a estas mesmas formas construidas — das galinhas.

A construcdo formal, a constelacdo é que passa a regular a forma e o espaco, ou seja, a
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escultura deve ser trabalhada ou abordada ndo mais como totem (onde ele teria a precedéncia
de objeto fisico irradiando seu controle sobre o espaco circunstante®), mas em uma condi¢do
de articulagdo com esse espago através de seus componentes discretos. Tornando mais
explicito o fato de que o espago de inser¢ao do trabalho e as relagdes com ele desenvolvidas
passam a fazer parte significativa do jogo de constituicao, fazendo parte intrinseca desse

trabalho.

A tipologia totémica, oposta a constelacdo, sempre pressupde uma relacao assimétrica
com o espago circunstante, como se poderia ter caso em vez de espalhar as galinhas em
circulo, tivesse concentrado todas em um ponto, com os bicos se tocando, por exemplo, num
arranjo em estrela, ou em um bloco devido a sua proximidade em relacdo ao vazio

circunstante.

Todo objeto, escultura ou nao, existe em um determinado espago, no caso da tipologia
totémica esse espago funciona subordinado ao poder que emana dessa forma, como o centro
se irradia para a periferia, ele vai perdendo forca na medida do distanciamento em relacdo a
esse objeto central. Neles sempre o que se sobressai é o aqui existe (ou aqui, algo!), que é a

base semantica de todos eles.

Porém “As Galinhas”, com sua estrutura formal e perceptiva basica, apesar da
distribuicdo em circulo, ndo se propde explicitamente como recinto, pois é muito permedvel —
e estd na parede — se fossem colocadas no chdo ja seria diferente, a relagao de recintamento
(muro) com espaco diferenciado (interior) é muito ténue na parede — muito espaco vazio e

pouca contengao.

Cada uma dessas categorias poderia ser acentuada pelas diferentes alteragdes de lugar
e distancia entre as partes constituintes. A constelagdao é uma tipologia que apresenta grande

plasticidade, principalmente quando trabalhada de forma topoldgica e nao geométrica.

“0 Rosalind Krauss referindo-se ao totemismo de David Smith comenta acerca da distancia imposta entre o
observador e a escultura cuja esséncia depende da relagdo divisada entre a escultura e a forma humana (KRAUSS,
1998: 223)
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O registro fotografico de ”“As Galinhas” é uma construgao de atelier, assim na foto, a
relacdo entre o contexto e os objetos; parede e objetos distribuidos, espaco e forma, ou
estendendo um pouco mais ainda, figura e fundo é equacionada a partir da distribuicao dos

objetos naquela parede ali, uma vez que até o momento sé foi instalada ali.

Esse trabalho pode ser tomado de forma emblematica, como um momento de inflexado,
com a alteracdao do método de construcdo, de seus procedimentos, do aumento da carga de
inferéncias, as fabulacdes e da constatacdo, pelo prolongamento de seu estdgio em aberto,
que a condigdo ambigua buscada derivava da articulagdo das diferentes fabulagdes expostas a
um tempo prolongado de estudo. Gragas a isso as diferentes articulacdes levaram o trabalho a

uma deriva que era resultante do arranjo dos diversos litigios ali conjuminados.

Como constelacdo ele se trata de um trabalho que se transforma, de uma escultura que
nao tem uma geometria predefinida, fixa, para “As Galinhas”. Ela que pode se adaptar ao
espaco onde se insere, ligando-a nesse aspecto muito mais a paisagem ou ao ambiente do que

propriamente ao totem.

Assim ela também prenuncia, em uma perspectiva de hoje, olhando a trajetdria trilhada
desse aquele momento, aos varais (trabalhos vistos mais adiante); seja como metodologia de
trabalho; ao ndo levantar a vista demasiadamente — ndo olhar tanto para o futuro do trabalho
em andamento —, seja ainda como perspectiva de resolugao do trabalho de forma diferente;

incluindo a adaptabilidade e a mutabilidade como dados intrinsecos do trabalho.

“As Galinhas” prenunciam os varais também em sua determinacgao fluida e dependente
da condigdo de apresentagdao. Em oposicdo a maioria dos trabalhos feitos até aquele
momento, que eram mais autbnomos em relagdo ao entorno de inser¢ao, pois tinham
configuragdo rigida — muitos eram trabalhos de pega Unica; outra caracteristica muito mais

presente a priori nos totens do que em qualquer outra das tipologias.

Desse modo “As Galinhas” podem representar, mesmo ndo sendo as primeiras, a base

de toda uma genealogia que vai levar até os trabalhos desenvolvidos no momento atual e que
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sO agora sao reconhecidos por mim como tendo esta afiliagao. Esta ‘consanglinidade’ sé é
clara quando vista pela perspectiva historica que agora posso ter ao olhar cumulativamente a

producdo desenvolvida nesses ultimos dez ou doze anos.

Ele se conecta também a uma linha de trabalhos desenvolvidos com o uso da parede
como forma de recuperar uma vista alternativa a janela renascentista, olhando de forma
diversa a extensdo do lugar, em uma vista de topo como em um trabalho de 1988, “O Golfo”
(fig.32). Esse também vai se conectar com a “Ferrovia” (fig.34, trabalho de Bad Ems, 2008), em
sua forma de determinacdo, as dobras sugerindo relevo, sugerindo topografias e acidentes

geograficos, mas sempre com uma visdo de topo, vertical.

A parede, para mim as vezes nao funciona como uma janela, ndao ha sentido de
representar a janela, a vista sobre o horizonte, como quem esta de pé olhando o horizonte;
para mim a parede é sempre um espaco alterado, ela pode ser uma representacao de topo —
um lugar de observacdo de ruptura espacial, ndo como uma direcdao ortogonal, mas como uma

forma de colocar o observador, ou o objeto, em outra condicdo de observacao.

O trabalho tem suas condicdes de apresentacdo mais como uma proposta de
reposicionamento do observador para outro angulo de observacdo, e menos como extensao
do espaco real desse lado da parede. Também acabei explorando o jogo contraditério do
titulo, que é a segunda e ultima informacgado relativa ao trabalho e que é fornecida pelo artista.
A primeira é o trabalho em si e sua colocacdo no espaco, e a outra informacao é o titulo, que
muitas vezes serve como instrumento de contradigao ou ampliagdao de sentido; para explicar,

eliminando ambigiliidades do trabalho, ou pelo contrario, em alguns casos acentuando isto.

Meu processo de trabalho busca a ocorréncia, em paralelo a produgao formal, de um
fluxo de idéias e fabula¢gdes que continuamente re-situem o trabalho. O fato de considerar
como tendo determinado titulo, ou mesmo alguma interpretacdio momentanea da peca

sempre coloca o trabalho sobre um pano de fundo que serve como contexto interpretativo e



Figura 32.

Figura 34 A Ferrovia, 2008

0 Golfo, 1988.

Figura 33. Paisagem com Avido, 1996.
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abdutivo.

O meu jogo interno, de renomear, ou recontextualizar durante o processo de obtengao,
serve como construgdo de moldura para a reflexdo e interpretagdo do trabalho, o
enguadramento. Esse enquadramento enrijece mais uma vez o quadro de referencia que
entdo, vai poder ser estranhado mais adiante pela mudanca de perspectiva. Quando, devido a
similaridade das unidades com a forma de uma bigorna, considerei o trabalho sendo
constituido de 5 bigornas (no inicio eram apenas 5) o trabalho alterava-se (minhas fabulac¢des
mudavam o entroncamento) a minha frente. Esse é também um jogo de estranhamento do
pensamento. Ele continuou com 5 elementos por muitos anos, mais recentemente a questao

do dial me levou a considerar a necessidade de adicionar um sexto elemento.

Sem falar que intitulando internamente o trabalho como “5 bigornas” leva a uma
direcdo diversa, a distribuicdo de 5 bigornas ndo se constitui em numa reunido, mas em uma
distribuicdo de pecas. Sendo galinhas o trabalho tem um sentido de evento que acontece. O
trabalho desse modo sugere mais a representacdo de algo, a reunido, o meeting de galinhas,
do que a forma espalhada das bigornas pela parede, o que leva a interpreta¢des totalmente
diferentes em um caso ou outro; como bigornas eu perco o sentido representacional de que o
gue estaria ocorrendo seria um evento também. E isto ndo se trata de mera associatividade,
pois ao identificar ‘galinhas’ e ndo ‘bigornas’, penso em um evento, reunido, o que vai além da

associatividade, para dentro de um processo interpretativo.

Como no caso do “ArbustoArdente” (fig. 35) que, caso resolvesse intituld-lo como
“fundo do mar” isto proporia uma alteracdo do ambiente, do espago que o trabalho
representa, que é transposto ou esta em intersec¢do com o espago, a percepgao fica pulando
entre um e outro, e o sentido ascendente dos elementos do trabalho, as chamas se tornam
ndo mais verticais, mas apenas oscilantes. Se o trabalho é intitulado como “fundo do mar’, por
exemplo, ele imediatamente parece me arrastar consigo para um pedago do espago
circunstante, por exemplo, o chdo e, entdao, me vejo transportado para o fundo do mar. E isto

pode ser potencializado, e mesmo contraditado por articulacdes com o espaco e a condi¢do de
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Figura 35. O ArbustoArdente, 2007.
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Estas sdo as alteracdes no como
percebo, na mente que vé ou presencia
o trabalho, como no caso acima onde
poderia intitular o trabalho como no
exemplo acima, de “o fundo do mar”, e,
dependendo das caracteristicas do
trabalho (se apresenta um dobramento
descritivo pronunciado), o momento do
reconhecimento do  titulo pode
corresponder a um transporte, uma
abrupta alteracdo de percepcao e de
interpretacao, a partir do conhecimento
do titulo, e principalmente se ele tem

um carater descritivo ou declaratoério.

S3o as maneiras de estar no
mundo alterando esse mundo de modo
qgue, ao vé-los (aos trabalhos) de forma
alterada, posso explorar esta sensacao
de deslocamento, de quebra de

enguadramento: o estranhamento. As

alteragdes perceptivas que podem ocorrer no momento do reconhecimento dos titulos dos

trabalhos, quando esses carregam esta fungao, e, a alteracdo que sofre o trabalho, em sua

referencia e contexto onde eles existiriam, (pois, na cabeca do observador eles sdo

imediatamente lidos de outra forma ou o contexto onde eles estdo inseridos sofre uma brutal

transformacdo), sdo aspectos importantes oriundos da capacidade de articular interpretacées
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compondo fabulagdes.

Estas fabulagdes fazem parte de um processo de deslocamento e restabelecimento de
ambiéncia deslocada (sem efeitos especiais), apenas pela quebra de algum dos paradigmas
apresentados. Para o observador® estar vendo aquela cena — que é sabida e conhecida sobre o
plano horizontal — faz com que se sinta em uma posi¢ao condizente com as galinhas. “As
Galinhas” sdao normais a parede, para reforgar a nogao de plano horizontal onde elas se
encontram, porém podemos coloca-las inclinadas com um mesmo angulo torcido, como uma

espécie de axonometria.

“As Galinhas” se adaptam a parede disponivel modularmente e redesenham-se. E um
trabalho adaptativo, chamemo-lo assim, pois a sua geometria pode sofrer variagdes
dependendo do que eu queira enfatizar em cada caso e das caracteristicas fisicas do espaco e

da parede.

41 o . ~ .

O observador que estou comentando aqui é o falso-observador na medida em que estas sdo as minhas
fabulagdes no processo de obtengdo e que servem como estratégia de estranhamento, ora vendo segundo uma
Gtica, ora vendo sobre outra.
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3.2 A Turbina (1999-2005)

Conceitos-chave: desafeicdo, fabulacdo por identificacdo de objeto dentro de objeto,

interioridade em oposigdo a casca, aninhamento, deriva.

Esse trabalho faz parte da sequéncia introdutéria que conecta o passado até o presente,
sdao também esculturas que colocaram novos elementos que vieram a contribuir para o
discurso metodoldgico da re-invencdo do trabalho, ao estranhamento e por seu
desenvolvimento problemdtico (inclusive no bom sentido, litigioso mesmo) que levaram a
identificacdo da desafeicdo e da extensdao temporal do processo de obtencdao na fase informe
ou aberta do trabalho. A tal ponto do trabalho, como processo, se constituir primordialmente

em busca de uma configuragdo.

Esse trabalho tem uma longa trajetdria. Foi através dele que inicialmente me dei conta
de que minhas preocupacdes na maior parte das vezes eram com a casca, com a superficie que
descrevia a forma, esquecendo uma possivel visceralidade ou do contraponto a casca.
Paradoxalmente esse trabalho comecou como um vaso, uma anfora. Ainda que ndo fosse
torneado, ainda que também ndo houvesse lido ainda o texto fundamental de Heidegger “A
Coisa”*, foi paradoxal que, através dessa imagem de anfora, j& que executada em rede

metalica, ela indica o objeto, representa-o, mas nao substitui.

Era uma anfora como forma, mas ndo continha nem retinha nada, pois é de rede, era

mais a demarcagdo do que seria a anfora, que ainda pode ser vista no amago da turbina.

Sendo uma anfora, inicialmente busquei uma solidez um pouco maior, e usei massa
plastica no pescogo, nao estava pretendendo torna-la opaca, era sé ali naquela regidao ‘do
pesco¢o’ (estas zonas com massa plastica que freqlientemente aparecia em meu trabalho

eram paralelos com o desenho deixando algumas areas opacas e outras mais com definicao

*2 HEIDEGGER, Martin. Poetry, Language, Thought. London: Harper Colophon Ed., 1975.
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por linhas apenas), e sua posi¢do era vertical, e assim acho que a coisa ficou mais de 6 meses
parada, trocando de lugar no atelier. Também fiz outra com um pescoco longo, que ficou

parada também, e até agora ainda |3 esta.

Foi uma tentativa de alteracdo de curso, ou de ampliacdo de curso, foi uma tentativa
fria®®, ou seja, sem grandes visdes ao longe. Estas duas pecas ficaram rolando no atelier. O
interessante é que em algum momento ao trabalhar em outra peca, ndo me recordo qual, me
pareceu evidente que ndo era um jarro ou anfora, a dgua passaria através e ao passar através
seria menos uma anfora e mais algo que conduz, canaliza. Assim me lembrei de uma turbina,
pois em certos dngulos lembrava as turbinas gordas de jatos comerciais, das quais gosto de ver
os diagramas de funcionamento. Nesses esquemas
se véem as partes a interagir e servem para
demonstrar o funcionamento através das
transparéncias, esta era uma de minhas

referencias.

Nesses tipos de turbinas o fluxo de ar entra
pelo meio para o nucleo, na camara de combustdo
e tem outra parte desse ar que passa fora desse
nucleo, de forma periférica, resfriando-o e

funcionando como impulsor para tras.

Quando esta imagem, a associacdo, se
completou em minha mente imediatamente me
veio a imagem de uma segunda camada por

dentro da primeira original, passando a existir a

L.

Figura 36. Detalhe da Anfora vista ao fundo

dupla pele.

43 . gz ~ s
Nem sempre os trabalhos quentes, cheios de idéias, sdo os melhores, é o suceder ou mesmo o abandono por
um certo tempo é que decidira.



Figura 37. Turbina, 2003/2005.
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Mais adiante me dei conta, que isto vem a fundar a forma de ver o trabalho nao
apenas a partir de cascas descritivas, e passo a pensar na relagdo entre duas (ou mais) cascas
concéntricas (ver “Conceito topoldgico”, fig. 39, 1999), as visceras, e na continuidade do
trabalho isto vai ampliando o mundo feito de apenas cascas, estendendo o discurso para além
das formas/cascas, para outras dimensdes interpretativas, e criando uma situagdo dentro de
outra situagao, a interioridade ou visceralidade que é gerada pelo aninhamento. As esculturas
podem ter outras aninhadas e estas podem, ou ndo, tratar de coisas absolutamente diferentes
das tratadas nas cascas, até mesmo em contradicdo: outro litigio, entre o que é representado

por fora e o que estd por dentro. Uma coisa aninhada dentro da outra.

Nesse momento mantive ainda esse paralelo entre exterior e interior. Fui atras dessa
imagem de turbina e a alterei, para ficar como um turbo-fan (tipo de turbina). Isto
imediatamente alterou o eixo da pega colocando-a na horizontal. Achei interessante que
também tivesse labios largos. A camada externa se dobrava sobre a interna (minha anfora, de

pescoco curto, se dobrava levemente sobre si mesma).

E claro que estas conclusdes e mesmo esse processo de descoberta, olhando ainda
hoje, se descortina como um processo de descoberta pessoal. Ela ndo se coloca como uma
forma mimética, sé talvez em relagdo a minha vis3o pessoal ela ostente esse carater™, pois
ainda hoje ela é meio vaso meio algo mais, mas é de certo modo exatamente o que me
interessa, pois se coloca em uma posicdo dubia, em uma encruzilhada onde as duas

interpretagdes contendem pela dominancia.

Também ha outra conclusdo, uma obviedade, que logo a seguir me remeteu: ora ela

agora tem uma dupla camada. Isto sempre ocorreu desse o inicio que meus trabalhos quando,

44 : - ; . . . ~
As minhas fabulagdes sdo, conforme falado anteriormente sdo de uso interno, como jogo de construgdo do
trabalho, sem se colocarem como explicagGes definitivas ou oficiais.



Figura 39. Vortice, 90x 125x 65, 200/_.
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em determinadas condic¢des, tenham duas ou mais camadas sobrepostas de rede — a técnica
do recortar e costurar, como coloquei no inicio desse texto, tem de ser feita desse modo -
porém a diferenca é que antes estas camadas eram costuradas junto, para obter mais
opacidade, também como um modo de aumentar a rigidez estrutural do conjunto caso a peca
necessite. S6 que agora esta sobreposicdo se da de forma diversa. De forma separada e

autdnoma.

No momento que me apercebo disto, imediatamente imagino também que, além de
serem separadas estas peles poderiam em certos casos contar, ou representar coisas ou
situacdes diferentes ou mesmo contrastantes; o que vai levar para outra familia de trabalhos

com aninhamento, aqueles que exploram justamente estas sobreposicdes, coisas dentro de

Figura 40 detalhe “Cabaret”, 1988.

o [ TR iy

Figura 41. detalhe lntestinad’,2é06/2008.

coisas.

As duas ou mais podem configurar camadas de representac¢des diferentes, até mesmo
autonomas, é o aninhamento. Esta descoberta me joga como comentei, na perplexidade de

perceber que o uso e a imagem que fazia eram profundamente marcados pela nog¢do da casca,
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de envoltério externo, e que a transparéncia, a onipresenc¢a da transparéncia (através da
porosidade), na verdade, ndo era utilizada totalmente, apenas como um instrumento de
producdo de perfis diversos para a mesma coisa, mas ndo como um jogo de encapsular

discursos diversos.

Se me reporto aos trabalhos mais antigos, a sobreposi¢ao era apenas aproveitada como
um discurso formal de tramas, de sobreposicdo de texturas, como no desenho. Em algum
momento procurei utilizar estas sobreposicdes de modo formalmente presente, acentuando

cada juncdo por sua dobradura para fora (fig. 18).

Estas sao reflexdes que antes desse momento ndo ocorriam. Todas as discussdes se
centravam nas diferentes formas discursivas de apresentagdao da figura e, portanto toda a
sujeicao do trabalho a tematica. No momento que o objeto de representagdo escapa dessa
tematica sou assaltado por diferentes questdes que por sua vez fazem o trabalho ir adiante. A

gaiola mental que me coloquei ndo permitia esta vista da diversidade que estava reprimida.

O fato de fazer um objeto* sem referencia direta a participa¢do da figura causou a
estranheza que me permitiu a visdo diversa do trilho normal. Nesse caso talvez a singela opcao
pela representagdao da anfora tenha liberado a analise de seus grilhdes e possibilitado outras
conclusdes, diversas do meu modo tradicional de trabalhar. Ndo foi importante o vaso, o
importante foi que, através do vaso, consegui me deslocar estranhando e observar de forma
diversa os caminhos a frente, e mesmo o que ali também estava em jogo. Em pecas que
rolaram pelo atelier durante certo tempo, seria o estranhamento que permite a desafeicao, ou

é o desafeicoar-se que abre o flanco ao estranhamento?

*5 poderia dizer mesmo de fazer uma situagdo que ndo contivesse necessariamente deste seu inicio implicita a
representacdo da figura: pois na Italia fiz alguns trabalhos (“/'uomo sotto le colone” 1986, fig. 19) que tinham
contexto, mas este era a reboque da figura e de sua agdo na cena — neste caso poderiamos nos referir como cena,
de teatro, pois ai também esta implicita a figura.
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De forma intuitiva, a op¢do pela anfora ou vaso acabou se configurando como uma

Figura 42 Cabaret, 1988
ferramenta de abducdo analitica, ou mesmo interpretativa, pois ndo sendo figura completa,

apresentava uma possibilidade de questionamento diverso. Esse fato ndao se constitui numa
invectiva contra o uso da figura humana. Segundo meu ponto de vista o problema, em meu

caso, era o fechamento do trabalho antes de seu desenvolvimento geral.

A questdo ndo é necessariamente a oposicdo entre figura humana ou ndo figura
humana ou mesmo abstracdo. Ela pode e talvez deva comparecer mais adiante em meu
trabalho, ndo ter determinacdes a priori quer dizer também nao ter proibicdes a priori. No
momento atual estou num periodo de descoberta e experimentacdo com outras formas de
desenvolvimento do pensamento e com outras poéticas. Em meu caso o problema central é a
definicdo prematura do que venha a ocorrer no processo, pois isto transforma, ou reduz o

processo de obtencdo em um processo de execucao.
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No momento atual minha proposta é que todo o processo de execucao escultérica tem
de obrigatoriamente se constituir em um processo de descoberta. Ndo é uma conclusao que
possa ser estendida, nem uma bandeira que tenha de ser desfraldada para todas as situagoes.
Minhas conclusdes me levam a esse ponto, em meu caso, com as minhas ferramentas, os
procedimentos desenvolvidos em minha trajetéria, e mesmo com minha forma particular de
pensar o fazer e o universo escultérico, sao justamente as minhas limitagdes, é que ratificam

esta conclusdo.

Esta pesquisa visa antes de tudo a minha progressiva tomada de consciéncia de meus
métodos e meus processos de pensamento e de conducdo; dai a descoberta das minhas
diferentes e particulares estratégias de contornar ou mesmo eliminar os bloqueios e limitagdes

que usualmente apresento.
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3.3 A Chaminé nas Nuvens (2003-2006)

Conceitos-chave: desafei¢ao, vizinhanga significativa, dobra por interioridade, alteragao

de eixo, alteracdo de mundo, deriva, aninhamento.

Nesta cronologia, esse trabalho também se coloca em um entroncamento; é primeiro
trabalho onde a convivéncia no atelier, e as relacdes estabelecidas com outras formas, ou
mesmo trabalhos auténomos no atelier, acabaram por atropelar a dire¢cdo de andamento do
trabalho redirecionando-o a partir da descoberta dessas afinidades eletivas; é o mesmo
trabalho que cai em uma espera e vai esperar que se desencadeie outra situacdo (abducdo)

mais forte contando com a temporalidade e a desafeigao.

A chaminé nas nuvens foi outro trabalho que partiu de uma nogao de rotina de
andamento do trabalho, retardando a definicdo de objetivo ou de direcdo de deslocamento. A
idéia inicial era formar uma bola de rede galvanizada, deformada, murcha, digamos como uma
imensa passa de uva, e sobre esta forma incrustar — esse era o sentido formal de associagao -
uma série de pequenos feijoes de redes de ago inoxidavel, incrustar nesta ‘passa’ esses

elementos.

Estas definicdes; como ‘feijoes’ ou mesmo ‘passas’ dizem respeito a forma dos objetos,
e a um sistema de designagcdao meu, e ndao naturalmente as dimensdes relativas entre um e
outro ou qualquer associacdo que nao seja digamos uma titulacdo de servico. Sdo mais
instrumentos de apresentacdo da caracterizacdo formal de cada um. Esses feijoes (fig. 53)
teriam de ser em rede de ago inox, por apresentarem coloragao distinta das redes de
galvanizado, e porque eles, sendo de inox, tém caracteristicas de modelagem diferentes do

galvanizado.

Existe uma diferenga perceptiva, ndao apenas na materialidade, entre a rede galvanizada e a
rede de ago inox. Na primeira existe uma coloragao tendendo ao aluminio, o que, quando sao

novas refletem fortemente o entorno, deixando menos materialmente presente do que o aco
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inox. Com o passar do tempo, uma vez deixado em seu acabamento natural o galvanizado vai
se tornando baco e esbranquicado, ai sim adquirindo mais presenca fisica, pois passa a refletir
menos. A rede de inox tem uma coloracdo levemente amarelada. Que tende a se reforcar com

o passar do tempo.

No aspecto de comportamento e
reacdo a modelagem os dois materiais
sdao absolutamente diferentes. O
galvanizado é mais mole ou ductil, uma
vez deformado tende a permanecer na
vizinhanca da deformacao aplicada, ele
resiste bem menos as forgas aplicadas a
rede, e, portanto serve a uma
modelagem mais ddcil e precisa. Ja a
rede de aco inox, € bem mais resistente,
facilmente retornando a condigdo inicial
de antes da aplicacdo da forca. E um
material mais teimoso, por assim dizer,

do que o galvanizado, ou ainda se

poderia dizer que tem mais meméria de ' q‘f'

A

nas Nuvens 2003/2006

sua condigdo original. Figura 43. Chaminé

Desse modo, mais uma vez, a
escolha de qual material utilizar ja tem implicagdes na forma final do objeto desenvolvido.
Assim que fiz a passa de rede galvanizada e de dez a doze feijoes separados em rede de inox,
montei 0 conjunto. Assim o galvanizado era melhor para fazer os “ninhos” ou mossas onde
inseriria os feijoes em rede inox. Seguia o procedimento das “As Galinhas” esperando pela
abducao, por uma centelha. O conjunto ndo me agradou de inicio, pois ndo consegui ter uma

situacdo como mais ou menos tinha imaginado, era demasiadamente amorfo — note-se que
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mesmo aqui havia uma vaga idéia ou imagem, uma nogdo de para onde desenvolver o
trabalho. Diverso do procedimento “As Galinhas”, aqui eu tinha era uma gestalt inicial vaga e
ténue, porém naquele momento ela estava alicercada na visdo de uma nuvem (agora como
imagem de referencia) onde teriam estas incrustagdes. Ndo divisava nada muito claramente,
me interessava o encaixe, a incrustagao do inox no nicho galvanizado e isto ocorrendo em
flutuacdo. Esta imagem, de nuvem, é recorrente, ainda ndo a realizei, mas ela sempre retorna;
a nuvem carregada com coisas dentro. Tenho desenhos e esquemas que retratam esta

imagem.

Desse modo apds vdrias tentativas acabei deixando o fragmento (passa + feijées) pelo
atelier. Pensava em que mais adiante talvez achasse o uso para aquilo ali. A no¢do de nuvem
ainda ndo era uma gestalt recorrente e consciente para mim naquele momento. Era um
checkpoint bdsico para posterior avaliagdo, e uma vez na presenga fisica da primeira visao
executada nada aconteceu, nada foi divisado ali (ndo funcionou) e, portanto ficou estacionado

no atelier pelos proximos meses.

Devido as caracteristicas de meu trabalho, na maior parte leveza e ocupagao espacial, e a
forma de meu atelier, quase em formato de torre, é em proporgdo mais alto do que largo,
consigo ter um grande volume de trabalhos em andamento ao mesmo tempo distribuidos pelo
atelier. Instalei um sistema de polias de modo a distribuir os trabalhos que se encontram em
andamento ou mais ou menos prontos, movendo-os na vertical, o que em certos pontos meu
arranjo permite quase trés camadas de trabalhos que podem ser imediatamente trazidos para
baixo para serem analisados ou trabalhados, tudo isto comandado por cabos presos nas
paredes laterais. Meses depois, na dindmica do atelier, em que estou sempre fazendo algo; ou
liberando o espago para outra pega ou achando lugar vago para outra ainda. O atelier é
sempre um lugar com limitagdes espaciais para acumulagdao dos trabalhos, vocé tem sempre

de gerenciar os espagos disponiveis.



Figura 44. A Chaminé nas Nuvens, 85x 75x 50, 2004/2006.
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Nesse vai e volta o trabalho acabou sobre a mesa de marceneiro que tenho em um
canto, com varios restos depositados sobre esta mesa. Em determinado momento esse
embrido de trabalho, chamemos de a passa-com-os-feijdes, e que havia falhado na ocasiao, na
capacidade de re-disparar uma intervengdo se encontrou em uma situagao particular (eu ndo
obtivera nenhuma abducdo, pois nesse momento ndao buscava ativamente colocar a coisa em
situagdo de estranhamento). Ela estava apoiada sobre uma mesa de marceneiro do atelier e
havia outro trabalho em andamento acima dela, e com meus constantes rearranjos de
trabalhos no atelier, uma chapa de ferro galvanizado desse outro trabalho que se localizou

proximo quase penetrou de cima para baixo. Ficaram enfiados, aninhados dentro da passa.

E interessante notar que a passa como superficie topoldgica, tinha uma configuracio de
turbina, pois sendo uma rede metadlica que vem em rolos, ela tem uma pré-deformagao pela
dinamica formal do cilindro, muitas de minhas formas sdao topologicamente esféricas, uma
superficie que se curva sobre si mesma fechando-se, deixando uma atmosfera interna e um

mundo circundando.

Nesta condigdo provavelmente nao moldei como esfera, e sim como um tubo
deformado; justamente por uma extremidade dessas acabou entrando a lamina do outro
trabalho, pedagos de chapa galvanizada. Provavelmente estava ali daquele modo por muito
tempo antes que minha visdo “estranhasse” aquela situacdo e me propusesse um disparo

gualquer em outra direcdo de desenvolvimento.

Porém quando olhei para o conjunto achei interessante o fato da lamina penetrar a
‘{ 7’ . 7.
passa’; lembrei-me que em geral quando usava a chapa de ferro com a rede metalica, a chapa
era usada normalmente como outra forma de descrever a superficie ja descrita pela rede

metadlica, mas ndo naquela condigdo que ali estava.

O que tinha visto ali era uma forma de continuagao desse uso por outros meios. Ou

usava a chapa como elemento estruturante do conjunto mesmo ou usava segundo uma
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retérica formal por si propria, sem depender de existir como parte coerente do fragmento
onde se inseriria. Ela seria usada em conjunto com a passa+feijao sem fungdes estruturais.
Porém ndo tinha tido ainda a situagao de estranhamento que acompanhou aquele olhar

naquele dia.

A nogao de entroncamento descreve a abdugao que ocorreu. Imediatamente retirei a
peca do desterro que se encontrava e a trouxe para o meio. Ao observar imaginei que
poderiam ser interessantes, os fragmentos apontavam esta possibilidade, de ter algo, uma
forma composta da curvatura em uma direcdo apenas (a chapa sé permite um grau de
curvatura) com componentes cilindricos. Imediatamente retirei o fragmento substituindo por

outro que me permitia uma curva um pouco mais pronunciada e o coloquei dentro.

Observei também que a passa tinha muitas dobras, e, portanto estas sobreposi¢des da
mesma superficie externa (galvanizada) geravam graus distintos de transparéncia, que em
geral ndo sdo tao claramente discerniveis, porque, anteriormente a énfase era no invélucro
descritivo de algo, a casca importava mais. Antes o interesse era na superficie limite e na

descricdo da forma representada por esta superficie.

Com a abdugdo ocorrida na obtengdo da “Turbina” (fig. 37), que me levou a ver uma
coisa dentro da outra (e ndo apenas a casca descritiva). Aqui a penetragdo estava me
chamando atencgdo para a interioridade e sobreposicdo de objetos, portanto dando atengao ao
interior e aos diversos graus de transparéncia daquela nuvem sem reportar ou representar

nada, apenas distintos graus de transparéncia imediatamente.

Assim a partir dessa detecgdo verifiquei que o pedaco cilindrico de chapa galvanizada
inserido ali era visto em diversos graus de transparéncia lembrando um objeto dentro de uma
nuvem, que alguém ou alguma coisa mergulha ali, certas partes desaparecem outras
reaparecem, como um pico de montanha cercado de nuvens, ou barrancos que se afundam
em um rio levemente turvo. Com isso em vista comecei a observar melhor o que tinha ali. Uma

paisagem chinesa?
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A partir da visdao desse entroncamento, ou seja, ao ver a fresta caracteristica de outra
forma de encarar o trabalho se torna dificil ficar presa apenas nessa visao anterior, é inevitavel
a esta recursividade. Nesse momento estava descoberta a possibilidade de explorar interior e
exterior (duas vertentes) nesse trabalho, e os objetos deixavam ali de ser casca para terem
visceras, o que dado as caracteristicas de porosidade permitia estabelecer os jogos ndo apenas
de figura e fundo (ilha opaca X silueta), mas também, como coloquei anteriormente, contorno
e transparéncia, e ainda o jogo visao raios-X; contorno dentro-contorno fora, forma interna-

forma externa.

A condigdao do entroncamento me permitia ver ainda uma possibilidade diversa desse
trabalho e que poderia ser explorada a posteriori: que era novamente a imagem da nuvem
carregada: a informalidade a aleatoriedade da nuvem com objetos dentro. A “nuvem
carregada”, retornando freqlientemente a meu imaginario (e ainda irrealizada). Claro se
nuvem é irregular e varidvel, o que ela carregaria teria de ser algo regular, portanto
geométrico. A forma geométrica, em oposicdo ao amorfo sé poderia ser o cubo (que vou
desenvolver posteriormente durante a residéncia de 2007 em Bad Ems), ou pelo menos os
solidos geométricos. Assim aqui, apenas nos esbogos de registro que fiz, combinava

informalidade X regularidade, transparéncia X opacidade.

Dessa forma por esse momento fizeram entrada em meu universo de consideragdes os
solidos geométricos que depois vao reaparecer apenas na Alemanha (nos trabalhos realizados
durante minha residéncia em Bad Ems — Kiinstlerhaus Schloss Balmoral - em margo-abril de
2008), com “O Desenvolvimento do Cubo”, como mencionado, mais ainda no trabalho
“Saxophone Digestion” (fig. 45) e ainda ao “Templobrasdao” (fig. 46) mais adiante, em meu

retorno, no atelier de Londres em trabalhos posteriores.
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Figura 45.  Saxophone Digestion, 2008. ' Figura 46.  Templobrazdo. 2008

Retornando ao trabalho, inseri uma meia cana por dentro da passa, desse modo isso
deu uma ldgica a ser explorada e ao mesmo tempo as incrustacdes dos feijdes de rede inox
passaram a ndo estar tdo desconectados da rede galvanizada. O fato de ter um terceiro
elemento, ao mesmo tempo em que permitiu uma dobragem da passa, passando e adquirir
uma forma de movimento com essa dobragem, (como soprado pelo vento — elemento

recursivo em meu trabalho, junto com a diagonal.

Esse trabalho estava adquirindo um imagindrio diverso daquele que tinha pensado

inicialmente, ele fazia referencia as chaminés (outro objeto que aparece freqiientemente em
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minha producdo — esta é a quarta vez*) que ja produzi, pois a passa adquiriu um carater de
nuvem, mas também uma forma de fumaca. A dobradura e vergamento da rede galvanizada
imprimiam uma dinamica ao conjunto, como se estivesse em deslocamento, como se tivessem

em movimento.

Com o desenvolvimento dessa nocdo, a seguir, resolvi adicionar entdo outros
fragmentos de chaminé como se, ao voar, ela estivesse se estilhacando. Os objetos adquirem
frequentemente esta nogdo de movimento, mas parados, como um instantaneo de algo
acontecendo, é algo que é constante em meu trabalho, eles sempre tem uma tensdao, um
movimento estatico, como se tivessem sido retratados em um determinado momento de uma
coisa que se desenvolve. Isso permitia entdo que nesse movimento, partes dos fragmentos da
chaminé despedagada se tornassem menos visiveis que outros. Ao mesmo tempo esta
transparéncia/porosidade de graus variados (devido a sobreposicdo) permite um jogo de
esconde-esconde que, pelo adensamento, que me é caro, abre a possibilidade de incrementar

a ambigliidade da forma.

Uma questdao fundamental na definigdao do trabalho é sempre a identificagao do eixo.
Em que posi¢ao a peca deve ser considerada como estando em posi¢ao? Quais das diversas
posicdes, que deixavam o volume mais ou menos se jogando a frente, ou mais vertical e
estdvel ou ainda horizontal, estas diversas exploragdes da orientagdo de maior intensidade do
conjunto, tensionando a forma para adiante me pareceu a mais interessante, pois se

contrapunha (andando contra) ao vento.

Nos trabalhos da tipologia em totem o eixo é um fator fundamental de discernimento
do carater do trabalho. Qual a sua posi¢ao no mundo? Esse é um exercicio de exploragao de
estranhamento oposto ao exercicio de alternar a colocag¢ao do trabalho no chdo e na parede.

Em um exercicio o mundo fica fixo e o trabalho testa posicdes, oposto ao exercicio de trocar o

46 “Every now and then Bill would have a theme in the back of his head that he would keep returning in his mind,
saying, ‘I'd Like to do that’” (de KOONING, 1993; 230) Elaine comenta acerca das ideias e temas recursivos que
reapareciam nos processos mentais de Willem de Kooning. Agrada-me a mengado a “back of his head” como uma
descricdo e uma locagdo interna, periférica dos pensamentos.
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mundo ao redor do trabalho (alternancia de chao e parede). A escultura estd primordialmente
no espaco, no mundo, e ali onde ela estd, ela se expande e se coloca através de determinadas
orientacdes. Estas orientacdes na verdade sdo comuns aos humanos (somos nds a ver estas
relagdes), o plano horizontal, e o eixo vertical. O “aqui” estou. Sdo instituicdes fundamentais
na orientagdo e percepgdo do ente que se vé no mundo, seja a nivel espacial/cognitivo, seja
nivel simbdlico/conceitual. Na vida e no mundo, as coisas se relacionam conosco porque
compartilham esta mesma axialidade que conhecemos e que define nosso mundo. A correta
orientacdo do eixo da peca é o que vai definir seu carater. E a primeira relagdo da coisa em

andamento aos nossos olhos, e porque nao dizer aos nossos corpos também.

Toda alteracdo da peca no espaco se referencia a esse contexto. Nos temos arraigado
(configurado anatomicamente também) a questdo da vertical (no ouvido interno) e a correta
identificagdo e locagao em relagdo a horizontal. Um plano horizontal pressupde uma vertical,
uma vertical pressupde um plano horizontal, e um horizonte. A existéncia esta vinculada ao
plano horizontal, a transcendéncia a direcdo vertical. Segundo nossas percepcdes toda forma
se orienta no espaco segundo esse sistema de referencia. Para demonstrar esta condi¢do basta
colocar uma pega suspensa (a situagdo de suspensdo é a que deixa mais evidente esta relagado)
e comecarmos a deslocar a peca estabelecendo giros segundo um dos trés eixos de giro
possiveis para a pega: é o que foi comentado na analise da “Chaminé nas Nuvens” (fig.43) e
mesmo na “A Rusga” (fig. 81) onde a cada giro altera a entonacgdo da figuras componentes da
escultura. O Eixo*’ define esta relacdo da coisa com o horizonte e o planeta. Toda e qualquer
forma se coloca em termos de quem percebe, em relacdo a uma horizontal, esta relacdo de
afinagdo é chamada de eixo porque envolve a definicdo de posicao em relagao a horizontal e
por extensdo no mundo (céu + terra). Essa é a maneira de se situar corretamente a forma: é da
forma desse ente estar-no-mundo, o que Heidegger vai definir como relacdo entre céu e a
terra, o eixo vertical. Achar o eixo correto da peca é fazé-la conectar céu e terra e em certos

casos fazé-la funcionar ou ndo. Assim as coisas funcionam, quando permitem fazer esta ligacao

*" Elaine de Kooning também usa a palavra eixo, relacionando-a com a pintura: "Every painting has an axis,
whether it admits or not.”(Kooning, 1993; 56).
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através de si, e isso se dd achando o eixo da peca, desse modo a peca, de certa forma sd se
resolve quando esta no mundo. O que é agora um pensamento centrifugo, pois vai ao mundo
para se achar a si, que é uma situagao diferente da anterior, da troca de mundo em que é o

mundo que se altera e que nesta mudanga de referencial vai determinar a pega.

Até esse momento o trabalho estava sendo concebido e trabalhado para ficar suspenso,
mas o contraste entre o fixo da base de apoio e a dindmica de tudo (pedacos de chaminé)
sendo varridos me pareceu mais adequado coloca-lo apoiado, assim substitui a peca inferior da

chaminé por uma com maior base, como um cone®.

Ao assenta-la precisei recortar a base de forma a manter a chaminé base mais inclinada,
como resistindo, como quando caminhamos contra o vento e nos inclinamos para frente para
resistir ao arrasto do vento. Também nao achei necessario fechar a forma em um real tronco
de cone, ndao era necessario e a0 mesmo tempo me agradava a nogao de abertura, de vela
virada ao contrario que o movimento podia sugerir; antes configurar como uma vela do que
como quilha de navio, que é uma gestalt recorrente, desenvolvido no “fogonocliff’ (fig. 47) ou
mesmo no “Swimmercliff’ (fig. 48) e no “Peixe” (fig. 53). Portanto deixei como que engolfando
o vento, e fui girando as outras trés partes da chaminé, e ao mesmo tempo da uma impressao

de deslocamento no tempo, como se fosse a mesma pega se deslocando no tempo.

Uma vez instalada no chao ela adquire uma objetualidade maior e também ndo achei que
suspensa e girando ela continuasse a ter esta questdo de reacdo “ao vento” tdao fortemente
visivel. Agradava-me esta questdo do andando/parado, do congelamento do instante de
movimento extremo. Posteriormente achei que ela deveria ter uma relagdo com a terra,
deveria ter um ponto de chegada, e utilizei uma espécie de debrum em chapa de chumbo

perfazendo entdo o que seria a base da chaminé.

48 . . . A . . . g
Pois o cone se ligaria, como seqiiéncia aos elementos explodindo ou em deslocamento, da chaminé,



Figura 49 . A Rusga, 135x115x 110, 2001.

87



88

Esse debrum deu uma forma de acabamento que sugeria também um objeto, de
design, como se tivesse uma utilidade, como a base de uma lampada ou similar. Tudo isso era
continuamente instavel, pois faltava um grau de relagdo entre a chapa lisa e as redes
convolutas, entdo de certo modo para obter controle sobre a forma que se desintegra, retirei
mais uma vez as chapas, e fiz uma série de furos nestas chapas e ao remonta-lo, atravessei o
conjunto por um grupo de varetas de ferro, que lembram riscos ou linhas. No contexto do
movimento sugerido eles se colocam como graos em movimento, um pouco como na
representacdo de desenho em quadrinhos para indicar algo pequeno levado pelo vento, sé que
os mantive predominantemente retos evitando a curvatura barroca dessas linhas de

deslocamento, explodidos, mas ndo curvados ao vento.

Olhando o conjunto, agora estabelecido sobre um plano horizontal a figura tem certa
referencia também a arvore, como aquelas que temos em zonas ventosas de praia aqui no

litoral, dependendo da direcdo de observagdo, mas que seria uma outra direcdo de exploracao.
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3.4 O Sinal (2006)

Conceitos-chave: desafeicdo, alteracdo de mundo, dobramento por abducdo, deriva.

Peca desenvolvida em Porto Alegre, composta de duas partes entrecruzadas em “X”,
esse periodo no trabalho ndo era totalmente registrado (como as pecas mais antigas).
recentemente tenho feito o registro a partir de um determinado ponto, seja como processo de
execucdo seja como relato escrito tenho muitas pecas sem o histérico fotografico. E a partir de

um periodo imediatamente anterior a minha Qualificacdo que comeco o registro mais

sistematico do processo de obtengao.

Essa escultura tinha comecado com a idéia de uma cruz, mas ndo estava
particularmente interessado nela como um simbolo cristdo e muito menos como um objeto

rigido. Gostava da idéia de algo

pendurado. A imagem que me vinha a
cabeca como referencia era a do
trabalho do Luciano Fabro, “Gioielli:
Jesus, Buda, Zarathustra” (1981) que

apresenta os trés elementos em fila,

pendurados, uma sucessao. O ‘Jesus’ era
dado por dois retangulos cruzados, uma

cruz, sobrepostos no inicio da seqliéncia.

No trabalho de Fabro tinha

também uma idéia mais de cruz-

ngura 50. Luciano Fabro, “Gioielli: fesus, Buda, Zarathustra”,
cruz herdldica do que religiosa. 1981.

vermelha do que crucifixdo, mais uma

Inicialmente me agradava a idéia

de uma cruz sdlida (em rede metdlica), porém quando comecei a execucdo ja verifiquei que na
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escala que estava trabalhando a nogdo de rigidez que a idéia necessitava iria corresponder na
realidade a uma estruturacdo (a parte) para segurar a forma constituida pelas redes o que
absolutamente ndo era minha intengdo. Isso queria dizer adensamento maior e menor
porosidade, como modo de obter a rigidez estrutural da forma. Agradava-me a idéia da
porosidade/transparéncia, mas também ndo me agradava a idéia de ter de suspendé-la por um
ndimero muito grande de linhas (para compensar menor estruturagdo com mais pontos de

suspensao).

Nesse passo me surgiu a idéia de deixa-la meio repousando no chdao, como que
dobrada, assumindo esta maciez da forma, uma cruz mole, um pouco como um objeto de Dali
na “Persisténcia da Memoria” o que na situagdo achei que seria uma diregdo interessante de

percurso.

Uma cruz mole estaria pendurada, com a parte inferior do poste vertical estaria
repousando no chdo, e depois fazendo uma curva e se tornando vertical com a trave
contraposta mais ou menos horizontal, como se estivesse em uma long-chaise, uma associacao

anedodtica.

Nesse momento inicial ela se compunha de duas partes integradas, seria uma cruz
mesmo, com alguma alusdo. N3o seria necessariamente um paralelepipedo. O primeiro
problema entdo passa a ser chegar a idéia inicial, imediatamente a partir do inicio ja vejo que
ndao me agrada. Esse é o caso com muitas das solucdes ideadas, eles ndo correspondem
diretamente a solido algum. Quando nos aproximamos da finalizagdo da idéia, ou quando
comegamos a visualizar que o objeto ja inequivocamente corresponde a idéia inicial e que ja

podemos ver que nao funciona.

Esse é o problema do imagindrio, ele nos da uma idéia muito enganadora, e por isso a
necessidade de ndo fechamento do processo, pois o risco de construir diretamente é
chegarmos ao fim e descobrir que a imagem interna que tinhamos nao corresponde, ou pior

ainda, que corresponde, mas ndo da a resposta imaginada.



Figura 51. OSinal, 2006.
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Durante o processo de alteracdo de direcionamento e re-encaminhamento do trabalho
ele vai ao chdo, agora ndo mais como processo executivo (ja que freqiientemente os trabalhos
antes de serem suspensos sdo parcialmente trabalhados no chdo), mas como idéia da coisa em

si e acaba ficando por ali.

Nesse momento tinha duas possibilidades de resolugao para deitar a cruz, ou ela tinha
uma rigidez, e seria mais ou menos inclinada, ou fazia a curva para se depositar no chao.
Imaginava a cruz dobrada, um pouco acima da metade da perna vertical, nesta situagao a
curva que me aparecia em mente se transformava em um foco, pois seria responsavel pela
ruptura da imagem da cruz algo de Magritte, como o caixdo dobrado, no trabalho ‘Perspective

I: “Madamme Recamier” de David’.

Ao admitir o trabalho no chdo (mudanc¢a de mundo), horizontal, ele passa a ter toda
outra significagdo, ele ainda é uma cruz, mas pela posigdo, se torna também uma marca, mais
como um “X” (faca um “X” no local desejado...), do que uma cruz, e que esta muito mais
vinculada a idéia de verticalidade. No chao vira uma marca, ou uma assinalagao de lugar e ai
nesta posicdo me pareceu que o trabalho achou seu lugar, tanto seu eixo (ele repousaria),
quanto 